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.RESUME 
Ce mémoire propose une lecture de l'outre-vie de Marie 
Uguay. Ce recueil est le deuxième d'une série de trois (signe et 
rumeur, 1976, l'outre-vie, 1979 et autoportraits, oeuvre posthu-
me, 1982) que la jeune poète québécoise a publiés aux Editions du 
NoroH. 
Notre lecture part du fragment pour, ensuite, mieux s'o-
rienter dans la totalité du recueil. D'emblée thématique mais 
aussi attentive aux aspects structurels et formels de l'oeuvre, 
elle se concentre donc d'abord sur le poème quasi central du 
recuei 1 : "Des femmes au banquet rigide". Ce point d'ancrage 
textuel nous donne accès à la totalité de l'outre-vie parce qu'il 
apparaît en être, à bien des égards, le microcosme. La lecture 
du mot à mot et de l'organisation de ce poème embrayeur révèle 
les tangentes de l'univers poétique évoqué dans le recueil. 
Ainsi, nous constatons que la poésie de l'outre-vie parti-
cipe à la fois du romantisme et de l'écriture fémin inê contempo-
raine. On accorde une place privilégiée au corps la nature 
ma i s on revend i que auss i 1 a 1 i bérat i on des corps fé :l, i, ., ns . De 
même, on dissémine le thème du "voyage", de "l'ailleurs" à tra-
vers tout le recueil par le biais des motifs de l'''oiseau'' et de 
l'''île'' mais aussi par une réflexion sur l'écriture et la liberté 
textuelle. Ainsi, chez Marie Uguay, comme chez nombre d'auteurs 
contemporains, l'écriture se réfléchit et se présente comme un 
jalon important dans la poursuite de la vie. 
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INTRODUCTION 
Proposer un itinéraire de lecture de l'outre-vie de 
Marie Uguay, voilà où se situe le projet de cette étude. Peu 
analysée jusqu'à maintenant, cette oeuvre comprend trois re-
cueils: signe et rumeur (1976), l'outre-vie (1979)1 et autopor-
traits (oeuvre posthume, 1982). En 1986, les Editions du Noroît 
publient les trois recueils en un même volume intitulé Poèmes en 
y ajoutant quelques t extes inédits . 
Nous avons choisi d'analyser l'outre-vie spécialement à 
cause de sa situation de recueil "central" par rapport à l'en-
semble de l'oeuvre. Cette position priv ilégiée confère au livre 
un caractère tout à fait particu li er. En effet, l'outre-vie nous 
semble être la "plaque tournante" de l'univers poétique de Marie 
Uguay. Ce recueil réussit à la fois à développer les thématiques 
présentes dans signe et rumeur et à annoncer celles qu'autopor-
traits reprendra. Par exemple, nous verrons comment la dichoto-
mie "nature/culture" traverse l'ensemble de l'oeuvre tout en 
"mûrissant" constamment de recueil en recueil. 
1 Marie Uguay, L'outre-vie, Montréal, Ed. du Noroît, 1979. 
A moins d'indication contraire, les citations renvoient à 
cette édition de l'outre-vie. Lorsque nous citerons cet 
ouvrage, nous indiquerons la référence (le numéro de la 
page) immédiatement après la citation. 
Pour appréhender l'outre-vie, nous avons choisi la 
méthode qu'adopte Paul Chanel Malenfant dans La Partie et le 
tout2 : l'auteur part d'abord de l'étude du fragment du poème, 
pour ensuite (mieux) s'orienter dans une lecture de la totalité 
de l'oeuvre. Dans son étude, Paul Chanel Malenfant fait des 
poèmes "Et nous aimions" de Fernand Ouellette et "Roses et Ron-
ces" de Roland Giguère les embrayeurs de sa lecture des "mondes" 
poétiques particuliers à chacun des deux poètes. Le critique 
précise ainsi son point de vue: 
Chacun de ces poèmes est appréhendé comme un pha re don t le 
f ai sceau l umineux projeté sur l ' ensemble de l ' oeuvre 
permet ensuite d 'en dévoil er , par touches success ives , par 
cercles concentriques, les diverses configurations théma-
tiques. Poème clef pour ouvrir l'oeuvre. Poème pivot 
pour en souteni r la complexité architectura le. Poème 
charme ou talisman pour en présenter la "magie évocatoi-
re3 " 
Le poème-cible, grâce auquel nous aurons accès à l' en- " 
semble de l'outre-vie, sera le long poème intitulé "Des femmes au 
banquet rigide". La densité, à la fois thématique et formelle, 
de ce poème4 nous apparaissait telle que nous y avons reconnu un 
point d'ancrage solide et substantiel pour notre lecture. 
2 Paul Chanel Malenfant, La Partie et le tout, Québec, 
P.U.L., (Coll. "Vie des lettres québécoises"), 1983. 
Bien sOr, Malenfant reconnaît les emprunts que sa perspec-
tive doit aux travaux de Jean-Pierre Richard. 
3 Ibid., p. "9. 
4 Dont nous justifierons le choix subséquemment. 
2 
Dans un premier temps, nous verrons comment l'organisation 
structurelle de ce poème-cible autorise une certaine "réécriture" 
de son texte. La mise en pageS, au même titre que les "mots " du 
texte, sera "lue" en tant que signifiant, en tant que "clef" de 
lecture. A ce sujet, nous entérinons tout à fait la vision du 
Groupe Mu pour qui " ... le poème, non seulement charrie les signi-
fications que portent les mots qu'il assemble, mais encore les 
organise en un sujet, nous dirons même en une scène, au niveau 
pictural de l'un et l'autre terme 6 ." 
Pour avoi r prise sur ce texte central nous avons aussi été 
gUldée par l''' expérience richardienne ". Dans l e sillage de ce 
critique et parce que notre texte s'y prêtait fort bien, nous 
nous sommes "engagée dans une analyse séquentielle " . Redonnons-
lui préséance en le laissant expliquer sa méthode: 
Ces petits espaces de texte, ma l ecture a chois i dès lors 
de les découper, arbitrairement sans doute, en une su i te 
de scènes, possédant chacune son homogénéité. Le texte me 
semblait se dérouler sur un certain nombre de pos itions, 
ou peut-être de postures (thématiques/formelles/ passion-
S Nous avons préféré travailler à partir des éditions origi-
nales de chacun des trois recueils de Marie Uguay plutôt 
qu'à partir de leur réédition posthume dans Poèmes. Parce 
qu'elle a calligraphié les textes et dessiné les illustra-
tions de signe et rumeur, on peut déceler chez Marie Uguay 
un souci de la mise en page, de la présentation matérielle 
de ses oeuvres. Si les dispositions textuelles "parlent", 
on se doit de respecter celles que l'auteure a (probable-
ment) supervisées. 
6 Groupe Mu, Rhétorique de la poésie, Paris, P.U .F., Ed. 
Complexe, 1977, p.p. 79-80. 
3 
nelles) qu'il remodelait et dépassait sans cesse vers de 
nouvelles figures de sens et d'écriture7. 
La lecture du poème-cible mettra à jour ces "postures " . El le 
exhibera la résurgence des thèmes, des motifs et des tangentes 
prises par l'imaginaire de l'auteure. 
Dans un deuxième temps, nous proposerons certains "itiné-
raires de lecture", diverses pistes d'interprétations possibles 
s'échelonnant sur un territoire plus vaste, soit sur l'ensemb le 
de l'outre-vie . A ce stade, nous ve r rons comment l a partie ( le 
poème-ci ble ) s' i nsin ue dans le t out S ( le recue il ) . A ce stade , à 
l a façon de Jean-Pierre Richard , "il [nous] fallait tenter de 
lire l' écrit [ ... ] dans l a l i gne même de sa sui t e , dans l' a i-
mantation de son ensemble9 ." C'est donc par une lecture "irra-
diante " que nous mont re rons comment le poème-cible so lli cite sans 
cesse l es autres textes Qu i l' entourent. 
Finalement, notre lecture, grâce aux expériences du 
texte" progressivement acquises, tentera d'exhiber ce Que nous 
croyons être deux dynamiques fondamentales de l'imaginaire u-
guayien soit: les thèmes du "voyage" et de l' "écriture". Face à 
7Jean-Pierre Richard, Microlectures, Paris, Seuil, Coll. 
"Poétique", 1979, pp. 10-11. 
S Nous empruntons ici la terminologie utilisée par Paul 
Chanel Malenfant dans le titre de son essai sur Fernand 
Ouellette et Roland Giguère: La Partie et le tout. 
9 Jean-Pierre Richard, Microlectures, p. 10. 
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ces "conclusions" de lecture, précisons que, bien entendu, nous 
n'avons aucune prétention à l'exhaustivité. Comme André Brochu, 
nous savons que 
... la connaissance objective de l'oeuvre n'implique pas une 
connaissance absolue et définitive. Le critique sérieux est 
dans un rapport personnel de lui-même à l'oeuvre, et non pas 
subjectif. Toute connaissance objective est personnelle, 
puisqu'elle s'opère par une conscience singulière dotée de 
caractéristiques propres10 . 
Plus spécifiquement, précisons que le chapitre l sera 
consacré à la lecture linéaire de notre poème-cible: "Des femmes 
au banquet rigide (pp.44-46)". Procédant du haut vers le bas, de 
la gauche vers la droite du texte, notre lecture optera dé l ibéré-
ment pour une certaine myopie. Elle sera attentive au grain à la 
fois du signifiant et du signifié textuel. Ce faisant, elle 
rétrogradera à l'occasion pour mieux (ré)évaluer ses positions. 
Les aspects formels du poème-cible seront aussi considérés. I l s 
s'avéreront des "jalons" importants dans la compréhens ion du 
texte. Premiè rement donc, nos "HALTES DE LECTURE" se feront 
exclusivement sur le texte pivot que nous avons choisi ("Des 
femmes au banquet rigide") afin d'en faire ressortir l es motifs 
et les thèmes générateurs. A la façon de Jean-Pierre Richard 
dans Microlectures, nous tenterons de "déceler [ ... ] dans la 
successivité la plus exacte du texte les formes génératrices 
d'une forme, et de sa rupture, c'est-à-dire de son passage conti-
10André Brochu, L'Instance critique (1961-1973), Montréal, 
Ed. Leméac, (Coll. "Indépendances"), 1974, p. 26. (C'est 
l'auteur qui souligne.) 
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nuel en d'autres formes, elles-mêmes liées à toute une suite 
attendue11 ." 
Cette "suite attendue" se révélera dans le chapitre II 
qui, globalement, élargira les pistes ouvertes par l'analyse du 
poème-cible effectuée au chapitre précédent. Concrètement, nous 
irons vérifier quels sont les thèmes et motifs ressortissant de 
notre première "microlecture", qui se répercutent dans l'ensemble 
de l'outre-vie. Ainsi, des constellations thématiques s'établi-
ront. Nous verrons aussi comment un motif, par exemple celui de 
l ' "îl e", peut être présenté différemment selon le "cl imat " du 
moment où il para1t . Cas diverses variations seront ana l ysées. 
A ce stade, les travaux de Gilbert Durand, en particulier Les 
Structures anthropologiques de l'imagina i re, nous seront fort 
utiles. Nous nous référerons aussi aux analyses d'André Brochu 
dans L' instance critique qui, bien avant nous, a pratiqué ce type 
de lecture progressive qui part de l'étude du f ragment pour 
s'étendre à celle du tout en un mouvement alternatif que nous 
tenterons de rejoindre dans notre chapitre II. 
Les conclusions analytiques du deuxième chapitre mettront 
donc à jour certaines tangentes de l'imaginaire de l'outre-vie. 
Ces dernières feront l'objet du chapitre III qui les isolera 
délibérément de façon à voir comment les différents thèmes (par 
exemple, de "l'écriture" et du "voyage") se croisent et s'alimen-
11Jean-Pierre Richard, Microlectures, p. 11, 
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tent les uns les autres pour se multiplier. Le troisième chapi-
tre porte le nom de "LECTURES INSULAIRES" parce que nous considé-
rons que chacun des "foyers" thématiques présentés agit, en quel-
que sorte, telle une station du parcours de l'outre-vie. Lequel 
parcours fait connaître sa direction un peu plus au fur et à 
mesure que notre lecture progresse, graduellement, au fil de 
chacun des trois chapitres. 
Cet essai propose donc une lecture de l'outre-vie. 
Nous sommes tout à fait consciente que le recueil, virtuellement, 
en recèle plusieurs autres. Par exemp le, il se rait intéressant 
d' effectue r sa lecture en parallèl e avec celle de l'oeuvre d'A-
lain Grandbois. Nous nous contenterons toutefo i s de souligner, 
au passage , un des po i nts communs entre ces deux oeuvres. De 
même, nous noterons les parentés littéraires que l'auteure de 
l'out re- vi e entretient avec d'autres écr ivain( e )s québécoi s (es ) 
dont Roland Giguère , Den i se Boucher, Fernand Oue llet t e et St-
Denys Garneau. 
A notre connaissance, aucune étude substantielle n'a été 
publiée sur l'outre-vie ni, plus globalement, sur toute l'oeuvre 
poétique de Marie Uguay. Bien sOr, il y eut quelques art i cles 
dont celui écrit par Monique Benoît dans Livres et auteurs québé-
cois (1979). Dans cet article, l'auteure identifie que lques-uns 
des thèmes directeurs de l'outre-vie ("le climat d'attente", "le 
pouvoir des yeux", "le souci bi en féministe de se dé-marquer des 
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clichés de femmes mythiques", "la "désintégration"etc. 12 ) mais , en 
deux pages, on ne peut qu'énumérer ... 
Telle une piste inaugurale, un premier tracé de parcours, 
nous proposons donc ici notre lecture de l'outre-vie. Voici le 
texte qui nous servira constamment de point d'ancrage; voic i 
notre poème-cible: 
12Monique Benoît, "Marie Uguay l'outre-vie", L iv res et au-
teurs québécois (1979), Québec, P.U.L., 1980, pp. 176- 178 . 
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POEME-CIBLE 
(l'outre-vie, p. 44, 45 et 46) 
l 1 Des femmes au banquet rigide 
2 défont maintenant leurs dentelles pures 
II 3 ITINERAIRE 
III 4 Il Y a tous ces lieux 
5 aux crevasses des saisons 
6 immémoriaux 
7 nul retour 
8 mais les feux verts des arbres 
IV 9 Sur tout l'abord quot idi en des hâtes 
10 sur les berges glissées aux rac ines des grands appels 
11 nous avons connu la face des rêves 
12 et cherché les mêmes oiseaux par bancs de naufrages 
V 13 Le temps avait tout capturé dans son haleine 
14 le champ so l aire les pierres anciennes et l imoneuses 



















le quai arctique 
l'iode des brises 
la rive forte et nue la secousse du 
envie de départ et le voyage peint sur 
était assise sous la palme incendiée de 
royaume artificiel et suranné 
Un village de sablons de bruines 
un village accosté vidé dépossédé 
est resté endormi sous le mauve 
matinal de ses vents 







IX 29 HALTE 
X 30 Maintenant se forment dans nos corps 
31 la force et l'âcre nuit des sources 
32 la parole des hautes routes nos quêtes réunies 
XI 33 
34 
Sur les vitres le front soyeux des mers 
la familière saveur des migrations 
XII 35 L'été immortel plonge dans nos veines 
36 Il sourd avec le désir soutenant le paysage de sa respi 
ration 
37 Notre halte est pareille à ces blés mythiques 
38 ces lances de lumière sur la paix de certaines routes 
39 et les collines aux joncs tressés 
40 où dorment les perdrix 
XIII 41 Nos so litudes charnelles à la table blanche de juin 




HALTES DE LECTURE 
LE POEME-CIBLE OU L'"ITINERAIRE" SUIVI A LA LIGNE 
Par son aspect, notre poème-cible rappelle la dentelle. 
Matériellement, il évoque ce "tissu très ajouré sans trame ni 
chaîne, orné de dessins opaques variés, et qui présente générale-
ment un bord en forme de dents1." 
Par une lecture linéaire, essayons de voir ce que renferme 
ce tissu, cette dentelle poétique. Travaillons justement à l a 
façon de ces "femmes au banquet rigide/ [qui] défont maintenant 
leurs dentelles pures/ (p . 44 ) ". Ainsi, se donnera à vûir le fil 
d'Ariane, la trame du texte , le canevas de cet imag i naire pa rti -
culi e r . 
1 Des femmes au banquet rigide 
2 défont maintenant leurs dentelles pures 
Ce dist ique pourra it se l ire te ll e une ph rase réguliè re : 
"Des femmes au banquet rigide défont maintenant l eurs dentelles 
pures". Tous les éléments d'une phrase correctement structurée 
s'y trouvent: sujet, verbe et complément. Ces deux vers font 
office d'incipit. Au plan narratif, dès l'ouverture, un sujet se 
présente. Il est féminin et pluriel: "des femmes". Le premier 
vers indique aussi un "lieu-événement": au banquet" et une 
atmosphère "rig i de". 
1 Paul Robert, Petit Robert 1. Dictionnai re alphabét i que et 
analogique de la langue frança i se, Paris, Ed. Le Robert, 
1983, p. 495. 
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Dans le second vers, un geste s'engage, les femmes "dé-
font" . Il est important de noter le caractère particulier de 
cette action. On pourrait parler d'action involutive. Le fa it 
de "défaire" implique une action antérieure. Pour just ifi er 
l'emploi de ce verbe, i 1 faut nécessairement qu'au préalable 
"quelque chose .. ait été fait. Pourtant, notre poème-~ible ne 
nous dit rien de cette phase antérieure à celle qu' il nous donne 
à lire dès son ouverture 2. Tout se passe comme si l'action 
d'annihiler devenait, dans le présent ("maintenant"), plus 
importante que celle de produire ou d'engendrer. Ici, on accorde 
à l a phase de destruction une tel l e val eur qu ' on va jusqu'à ta ire 
la phase de construction qu i , logiquement, a dO la précéder. 
Qu'est-ce que ces femmes défont? "Leu rs dente 11 es" . Et 
pourquoi les défaire? Ne sont-elles pas "pures "? Sommes- nous en 
présence d'une évocation du mythe de Pénélope qui in l assablement 
faisait et défaisait son ouvrage? La suite du poème devrait nous 
suggérer des réponses possibles. 
Ce "détissement" de la dentelle se déroule dans un lieu 
fort peu orthodoxe pour une telle action: à un banquet, lors 
2La même tactique d'ouverture se présente dans l'incipit du 
troisième recueil de Marie Uguay: autoportraits. Le pre-
mier vers se 1 it ainsi: "mais seulement la lampe". Dans 
la langue française, la conjonction "mais" vient toujours 
pour nuancer une affirmat ion antérieure. Pourtant ce 
"mais" figure en tête du recueil ... 
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donc d'un repas d'apparat où normalement sont conviées de nom-
breuses personnes. La situation se révè le d'autant pl us inusi t ée 
qu'il s'agit d'un "banquet rigide". L'épithète "rigide" confère 
au festin un aspect protocolaire. Imaginons la scène: des 
femmes ont osé défaire leurs dentelles lors d'un banquet protoco-
laire! ~t si ces dentelles étaient plus que de simples ouvrages 
d'aiguille? Supposons que ces dentelles soient celles de leurs 
corsages. Cette situation peut s'avérer plausible car ces den-
telles n'étaient-elles pas "pures", donc déjà achevées, parfaites 
et prêtes à être portées? 
Lu sous cet éclairage, le distique incipit du poème me~ en 
scène un scandale, un précédent: des femmes se mettent à nu ou 
encore elles défont leurs ouvrages de dente l le. Dans les deux 
cas, il faut noter qu'il s'agit d'une ~art d'elles-mêmes que ces 
f emme s audaci euses déconstruisent. 
Ce pourrait être aussi à un démantellement de la carcasse 
des valeurs traditionnelles auquel ces femmes procèdent ... Le 
choix du lieu, le "banquet rigide", peut nous le laisser supposer 
car il implique la présence d'une société, de 
chahutant ce banquet au protocole solidement 
générations, en brisant les lois ancestrales, 
gens. Ainsi, en 
établi depuis des 
les convent i ons, 
ces femmes se placent à l'avant-scène (comme les vers qui parlent 
d'elles se trouvent à l'ouverture du poème ) et, contre t out e 
attente, elles protestent. Ainsi, les dentelles ne seraient pl us 
14 
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qu'une image, qu'un prétexte. Après tout, ces "dentelles" ca-
chent aussi ces "dents "à elles .... , les dents de ces femmes reven-
dicatrices. Ultérieurement, nous verrons comment le poème exh ibe 
d'autres motifs (dont "l'oiseau" et les "naufrages") qui autori-
sent une telle lecture au féminin. 
DES SONS PREMONITOIRES 
A partir de cette résonance des "dentelles" aux "dents", 
attachons-nous maintenant au fonctionnement interne et technique 
de cette première strophe. 
Des femmes au banquet rigide 
défont maintenant leurs dentelles pures 
Dès le début, notons l'écho sonore qui régit l'ouverture de 
chacun des deux vers: "Des fêmmes défont " . Pour surenchérir, 
l'épithète "rigi ge " clôt le vers 1 et "leurs dente lles" ferment 
la strophe. 
Cette strophe agit tel un incipit parce qu'el l e se 
situe avant les deux parties du poème qui sont clairement décou-
pées par les "mots-titres" "ITINERAIRE" et "HALTE". Ces "mots-
strophes" acquièrent une valeur titulaire de par leur graphie. 
Tous deux (et seulement eux) sont inscrits en lettres majuscules 
de caractères gras dans le poème. Ainsi, le quatuor sonore [d] 
vient marquer l'ouverture du texte. Au niveau graphique, cette 
quadruple résonance se situe aux abords limitrophes des vers (au 
début et à la fin). 
En écho à cette rythmique sonore notée à l'intérieur des 
deux vers, on retrouve le son [~ qui résonne en chiasme. Le ra] 
de "banquet" et le [m de "maintenant" sont presque en exacte 
superposition au centre de chacun des deux vers tandis que le ra] 
de "femmes" et le [1:i'] de "dentelles" s'appellent mutuellement. 
Cette strophe marque sa primauté par la symétrie du réseau sonore 
qu'elle exhibe. L'orchestration rigoureuse des sons ( [~ et Cd]) 
redondants de cet incipit reflète l'autonomie de ce distique et 
nous autorise davantage à l i re les "dents" dans les "dente l l e~ " . 
De plus, les sons Cd] et [~] peuvent se fusionner pour créer, à 
l 'o ral , les "dents"; motif sur lequel nous reviendrons ultérieu-
rement. 
Notons aussi que les deux mots terminaux de chacun des 
vers de cette strophe sont des adjectifs qualificatifs: "rigi-
des" et "pures Au plan du signifié, ces deux épithètes suggè-
rent la même idée: la perfection. Parce qu'elles encadrent 
l'immédiat, le temps présent ("maintenant"), elles confèrent un 
aspect particul ier au temps de l'ouverture. "Maintenant" nous 
sommes dans un temps parfait, un temps consacré. La perfection 
associée au temps du rite pointe. Ne sommes-nous pas à un ban-
quet? N'assistons-nous pas à un événement où le rituel prédomi-
ne? 
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Ce distique annonciateur d ' un changement, d'un boule-
versement de l'ordre établi précède douze autres strophes. Deux 
de ces douze strophes (II et IX) font office de titres parce que, 
comme nous l'avons déjà mentionné, el les se réduisent tou t es deux 
à un seul mot écrit en lettres majuscules de caractères gras et, 
qui plus est, elles se situent en retrait de la marge, au centre 
de la page. Ces deux "mots-strophes" divisent donc le poème en 
deux parties distinctes; l'une "ITINERAIRE" et l'autre "HALTE". 
La première ("ITINERAIRE" ) contient sept strophes et la seconde 
("HALTE"), cinq . 
DEUX POEMES EN UN 
La rythm ique imposée dès l' incipit par l a résurgence du 
son [dl se prolonge au long de l' "ITI NERAIRE". Toutefoi s , la 
fonct ion du [d l se transforme. Le rythme n'est plus sono re mais 
plutôt graphique. Au plan structurel, nous retrouvons trois 
strophes disposées en retrait du texte de 1 '''ITINERAIRE''. Trois 
fois, la marge se décale à mi-page en nous donnant à l i re trois 
strophes commençant par les vers suivants: "nul retour", "le 
quai arctique" et "Un village de sablons de bruines" (III, VI 
et VIII). Tout se passe comme si, à trois reprises, un renforce-
ment intérieur (à mi-page) venait, tel un court choc électrique, 
stimuler le texte en cours. Dans la partie "HALTE" l e même 
phénomène se produit à deux reprises. Les strophes commençant 
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par sur les vitres le front soyeux des mers" et "les collines 
aux joncs tressés" (XI et XII) se démarquent par leur marge à mi-
page du texte de la "HALTE". 
Ces cinq strophes en retrait de la marge "traditionnelle" 
deviennent des "accidents" dans la texture du poème. A l'abri, 
gardées par le pourtour des marges du poème, ces cinq strophes 
développent leur propre marge en créant des "blancs" textuels. 
Tels des "trous" de mémoire ou "trous" pour la méditation, ces 
"blancs" textuels brisent le rythme de la linéarité du poème et, 
par le fait même, de la lecture. Parce qu'elles sont en retra it 
par rapport aux autres, ces cinq strophes agissent te l s des 
moments de "halte" dans l'''itinéraire'' textuel du poème. 
Puisqu'il est non ponctué, on peut imaginer notre poème-
cible telle une longue phrase qui donnerait à voir ses deux axes: 
le syntagmatique et le paradigmatique. D'emblée, le premier est 
exhibé par la marge "traditionnelle" qui rassure le lecteur quant 
à la continuité de la "phrase". Le second, l'axe paradigmatique 
(et toutes les permutations possibles qu'il recèle) se rend 
visible grâce à la marge à mi-page qui, rappelons-le, est respec-
tée par cinq strophes dans le poème-cible. En d'autres mots, le 
Groupe Mu redit cette double "vérité" du texte: 
La lecture [ici celle du poème-cible] est l'opération par 
quoi se réalise une dismutation, si l'on peut emprunter ce 
terme à la chimie. La dismutation poétique suppose une 
séparation provoquée à l'intérieur du poème selon deux 
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axes, l'axe linéraire et 
distingue et reconnaît 
[ ... ]. Le poème ne prend 
composition générale3 • 
l'axe tabulaire: la lecture 
deux composantes dans le texte. 
forme qu'au [ ... ] niveau de sa 
Nous savons bien qu'a priori les définitions et rôl es des axes 
syntagmatique et paradigmatique ou linéaire et tabulaire ne 
semblent pas être en rapport immédiat avec la stratégie structu-
relle de notre poème-cible. Toutefois, cette mise en rapport 
entre ce point de théorie et la structure de notre poème-cible 
nous semble susciter un possible de lecture. Il ne faut pas 
oublier que Mari e Uguay appartient à une modernité soucieuse que 
"l'écriture s'écrive" livrant ainsi d'e lle- même à l a f ois sa 
primauté, ses recherches, ses hésitations et, pourquoi pas, sa 
théorie, ses "axes de lecture". Ultérieurement, nous verrons 
comment elle inscrit dans l'outre-vie une thématique de l'écritu-
re. 
S'il n'apparaît pas encore d'évidence que "l'écriture 
s'écrit" à travers la lecture du poème-cible, on ne peut nier que 
la disposition des strophes selon deux marges distinctes crée 
sans cesse une scission dans la poursuite du discours. Une telle 
disposition peut suggérer un enchâssement de deux poèmes. Ainsi, 
il y aurait deux parties dans le poème (l'une "ITINERAIRE" et 
l'autre "HALTE") et deux poèmes superposés qui respecteraient les 
deux parties et les deux marges. Nous appellerons le premier 
3 Groupe Mu, Rhétorique de la poésie, p. 171. 
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"poème "A"" et le second "poème "B"". En les différenciant ainsi 
nous éliminons les "difficultés" de lecture causées par les 
"blancs" des marges à mi-page. Redistribuer de cette manière 
notre poème-cible équivaut en quelque sorte à remettre en ques-
tion sa "fin" et la "finitude". Selon Philippe Hamon, nous 
sommes autorisée à "réécrire" ainsi le texte car, comme il le 
dit: 
Faut-il entendre par clausule [ ... ] les modes de terminai-
son du texte dans son ensemble, ou bien les modes de 
terminaison de n'importe quelle séquence intérieure au 
texte relativement autonome, comme une [ ... ] strophe? Ce 
dernier sens serait sans doute préférable, la terminaison 
du texte dans son ensemble n'étant probablement qu'un cas 
particulier "d'effet de cadre" très général, réitérable en 
n'impo rte quel endroit du texte4 . 
Dans cette perspective, les strophes de notre poème-cible devien-
nent libres et autonomes. Elles peuvent donc être déplacées, 
isolées, considérées en elles-mêmes. 
4 Philippe Hamon, "Clausules", Poétique, VI, 1975, p. 504. 
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POEME "A" 
(selon la marge traditionnelle) 
l 1 Des femmes au banquet rigide 
2 défont maintenant leurs dentelles pures5 
II 3 ITINERAIRE 



















Sur tout l'abord quotidien des hâtes 
sur les berges glissées aux racines des grands appels 
nous avons connu la face des rêves 
et cherché les mêmes oiseaux par bancs de naufrages 
Le temps avait tout capturé dans son haleine 
le champ solaire les pierres anciennes et limoneuses 
jusqu'aux confidences des après-midi sur la véranda 
Noi re la ri ve forte et nue la secousse du fleuve 
noi re 
cette envie de départ et le voyage peint sur nos 
rétines 
La vie était assise sous la palme incendiée de l'été 
Dans un royaume art i fi cie l et suranné 
IX 29 HALTE 
X 30 Maintenant se forment dans nos corps 
31 la force et l'âcre nuit des sources 
5 Dans un souci de clarté, nous avons préféré reprendre ici, 
pour les poèmes "A" et "B", la numérotation (des strophes 
et des vers) du texte original. Par exemple, même si la 
strophe VI devient la troisième dans le poème "B", nous 
persisterons à la désigner selon sa position originelle: 
strophe VI. 
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32 la parole des hautes routes nos quêtes réunies 
XII 35 L'été immortel plonge dans nos veines 
36 Il sourd avec le désir le paysage soutenant de 
37 Notre halte est pareille à ces blés mythiques 
sa respi 
ration 
38 ces lances de lumière sur la paix de certaines routes 
XIII 41 Nos solitudes charnelles à la table blanche de juin 




(selon la marge à mi-page) 
II 3 ITINERAIRE 
III 7 nul retour 
8 mais le feu vert des arbres 
VI 16 le quai arctique 
17 l ' iode des brises 
VII I 23 Un vil l age de sab lons de bruines 
24 un vi ll age accosté vidé dépossédé 
25 est resté endormi sous l e mauve 
26 mat i nal de ses vents 
27 avec la cha1ne noire de son s il ence 
28 insula i re 
IX 29 HALTE 
XI 33 Sur les vi tres le front soyeux des mers 
34 la familière saveur des migrations 
XII 39 et les collines aux joncs tressés 




Dans les pages qui vont suivre nous nous attarderons 
exclusivement à faire la lecture du "poème "A"" obtenu selon le 
d'coupage textuel expliqué précédemment. Après tout, comme l'a 
déjà souligné Octavio Paz, "le plaisir poétique n'est pas donné 
sans que souvent soient vaincues certaines difficultés analogues 
à celles de la création. La participation implique une recréa-
tion6 ." L' étude de l'incipit nous ayant ouvert la voie , amorçons 
la lecture du "poème "A"" par le début de sa partie "ITINERAIRE " . 
II 3 ITINERAIRE 
III 4 Il Y a tous ces lieux 
5 aux crevasses des saisons 
6 immémoriaux 
Sous le titre "ITINERAIRE" nous nous serions attendue à 
lire une succession d'espaces, à suivre un chemin nous amenant 
d'un lieu à un autre selon le sens littéral du mot "itinéraire". 
Pourtant, il semble que dans l'univers poétique de Marie Uguay ce 
mot ait des connotations différentes du parcours traditionnel. 
Bien sOr, l'itinéraire commence par le constat: "il y a 
tous ces lieux" mais bien vite ces lieux se dissolvent dans la 
6 Octavio Paz, L'arc et la lyre, Paris, Gallimard, (Coll. 
"Les Essais CXLX"), 1965, p. 51. 
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mémoire: "il Y a tous ces lieux/ [ ... J/ immémoriaux/". L'itiné-
raire représente "un endroit criblé de lieux, mais où i l n' y a 
pas d'espace, car l'espace est la relation entre les lieux et il 
n'y a pas de relation7 ." D'emblée se manifeste l'emprise anni-
hilatrice du temps sur l'espace. "Tous ces lieux" s'abrogent 
"aux crevasses des saisons". Le creux, le repli de l a nature 
devient un point de repère du chemin. Outre les lieux, l'iti-
néraire nous révèle un parcours d'expériences: l'épithète "immé-
moriaux" témoigne du taux de fréquence élevé de la prat ique du 
parcours. Si l'itinéraire est singul ier, s' i ; n' y a qu' un che-
min, cet t e strophe nous app rend qu'il a été su ivi maintes et 
mai ntes fois . Ainsi présenté , l'i t inérai re devient ce lui d ' une 
vie. A plusieurs reprises on a essayé la même pi ste. Sous l es 
éclairages va r iés des di fférentes saisons , des époques, des 
moments particul iers on a parcouru cet itinéraire. Toutes ces 
expé r i ment ations à la fo i s pare illes ("ces li eux" particu li ers ) 
et diff érentes ("aux crevasses des sa i sons en différents 
temps) font qu'aujourd'hui ("maintenant") la succession de "tous 
ces lieux" concrets se perd dans la mémoire ("lieux immémo-
riaux"). Pourtant, comme dans le bilan d'une vie, certa i ns temps 
forts demeurent. On se souvient qu'il y avait "tous ces lieux" . 
L'ordre de leur succession (leur itinéraire) peut être englouti 
par la défaillance de la mémoire, le souvenir de certains lieux 
de pointe persistera et s'ancrera dans la mémoire du rythme 
7 Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, Paris, Plon, 
1961, p. 398. 
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journalier. Dans la strophe suivante, "tous ces lieux", ces 
espaces d'antan survivront par le ponctuel rappel du temps quoti-
dien. 
LE TEMPS S'ENFLE ET SE FRAGMENTE 
IV 9 Sur tout l'abord quotidien des hâtes 
Le temps se concrétise. Il devient celui du quotidien. 
Si, précédemment, le passage du temps (des saisons) contribuait à 
faire oublier le tracé de l'itinéraire, ici, le rôle du chronos 
change. Le temps ne dilue plus les espaces mais il devient 
plutôt un élément constituant de l'itinéraire. Dans ce vers, le 
temps, celui du quotidien, se fait lieu. Fragmenter ainsi le 
temps s'avère nécessaire afin de le saisir, de le nommer. On 
divise le temporel afin d'avoir une prise sur lui . Symbolique-
ment, on scande le temps afin de freiner momentanément son cours. 
Le quotidien signifie une parcelle de temps découpé, régulier et 
répétitif. Précédemment, au rythme du temps (des saisons) on 
suivait l'itinéraire en se déplaçant entre "tous ces lieux". 
Ici, la fonction du chronos s'élargit jusqu'à devenir partie 
intégrante de l'itinéraire. On suit le "chemin" du temps (quoti-
dien). Le chronos s'apparente ainsi au spatial. La cadence du 
temps commande le rythme de croisière de 1 '''ITINERAIRE''. 
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On aborde au quotidien comme on aborde à une île: "Sur 
tout l'abord quotidien des hâtes". Tout se passe comme si le 
chemin fondamental et premier, celui auquel aucun individu ne 
peut passer outre devenait celui du chronos. Marie Uguay rejoint 
ici la conception du Temps de Gaston Bachelard lorsqu'il affirme 
que: 
Tout revient toujours à utiliser un nombre croissant 
des instants qu'offre le Temps. L'atome qui en 
utilise, semble-t-il, le plus grand nombre, y trouve 
des habitudes si solides, si durables, si régulières, 
que nous finissons par prendre justement ses habitu-
des pour des propriétés8 • 
Les fragmentations multiples du chronos créent di vers 
itinéraires (et sous-itinéraires). Ainsi, le vers 9 "sur tout 
l'abord quotidien des hâtes" peut se lire comme l'enchâssement de 
deux itinéraires. Pour commencer, il y a celui du quotidien. On 
n'y échappe pas, il faut su ivre le rythme journal ier . Ensuite, 
le quotidien, ce fragment temporel, se subdi vise en "hâtes": 
l'agenda journalier, la course contre la montre en sont quelques 
exemples possibles. Ici, on découpe le quotidien en moments: 
"chaque chose en son temps". Plus l'itinéraire est fragmenté, 
plus le temps pour chaque lieu est court. "C'est (l']attention à 
saisir tous les instants du temps qui (fait la] permanence9 " de 
cet itiriéraire de la "HALTE". 
8 Gaston Bachelard, L'intuition de l'instant, Paris, Ed. 
Gonthier, (Coll. "Médiations"), 1966, p. 69. 
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Ces sous-divisions (du chemin) de la journée entraînent 
une accélération du chronos. Dans cette course, le lieu où il 
faut aller importe mais importent aussi le temps qu'il faut pour 
s'y rendre et le temps qu'on y demeurera. Bachelard note que les 
"caractères qui sont faits avec du temps bien utilisé, avec des 
instants bien ordonnés, passent pour des attributs d'une substan-
10 " ce . 
"Sur tout l'abord quotidien des hâtes": l'espace est 
complètement annihi lé par les courtes pé ri odes de temps qu 'il 
f aut consac rer à chaque lieu . ~1 a i s, parce qu'on" aborde" aux 
"hâtes", on redécouvre la notion spatiale: le temps se fait 
lieu. 
Outre les lieux et le temps, l e vers 9 f a i t apparaî t re un 
troisième terme, un autre maillon de la chaîne: la hâte. De 
l'espace ("il Y a tous ces lieux"), nous sommes passés à l'espa-
ce-temps ("tous ces lieux/ aux crevasses des saisons/ immérrio-
riaux/n, III, 4-5-6) pour finalement glisser à une concentration 
du temps, à ce qu'on pourrait appeler un temps-espace ("Sur tout 
l'abord [ ... ] des hâtes", IV, 9). Bref, "le temps avait tout 
capturé dans son haleine" dira un vers ultérieur, même l'espace! 
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ON VISITE EN SURFACE 
IV 9 Sur tout l'abord quotidien des hâtes 
10 sur les berges glissées aux racines des grands 
appels 
11 nous avons connu la face des rêves 
12 et cherché les mêmes oiseaux par bancs de naufrages 
Ici, dans cette strophe de quatre vers, l'itinéraire se 
dévoile explicitement. Notons d'abord la similitude des débuts 
des deux premiers vers: "Sur tout l'abord [ ... JI sur les berges 
1." L'insistance anaphorique de ce "sur" nous met sur la voie du 
parcours et nous sert de guide de lecture. La doubl e présence du 
"sur" indique qu'il s'agit d 'un chemin qui s'attache exclus;-
vement au-dessus des choses. En cela, cet itinéraire peut être 
lu par opposition à celui plus intériorisé de la "HALTE" où nous 
plongeons en profondeur "dans nos corps (p. 45)." Ultérieure-
ment, nous montrerons en quoi l'itinéraire de surface ouvre la 
voie à l'itinéraire "intéri eur" de la "HALTE". Pour l' instant, 
poursuivons la lecture de la strophe IV citée précédemment. 
Constatons qu'à travers les trois vers qu i nous font nous 
déplacer "des hâtes" aux "grands appels" pour connaître une 
fatale apocalypse dans les "naufrages", apparaît, pour la pre-
mière fois depuis le début de la partie "ITINERAIRE", un sujet 
déterminé: nous". (En ce nous", remarquons la présence vir-
tuelle du "je" et peut-être aussi celle "des femmes" présentes 
dans l'incipit du poème.) Au long de ce parcours, on ne réussit 
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à toucher qu'à la superficialité des aspirations: nous avons 
connu la [sur]face des rêves". Devant ce constat, il est juste 
de dire que la double présence du "sur" en amorce de cette "stro-
phe-itinéraire" avait une valeur prémonitoire quant à l'aboutis-
sement du chemin. Si le "sur" jalonne le parcours, il en marque 
aussi la futilité et, implicitement, il en colore l'aboutisse-
ment. Tout au long, l'itinéraire demeurera en "[sur]face". A 
la limite, nous pouvons parler d'une triple présence du "sur". 
Sa troisième manifestation (non-dite mais suggérée par contamina-
tion acoustique) a double valeur parce qu'elle agit à l'inverse 
de son étymologie. Par dé f in i tion, le "sur" ga rde toute chose en 
surface à l a vue et au su de tous. Le troi s i ème "sur " de l a 
strophe IV ne se révèle que par décalque sonore (en tant que 
possible préfixe de "face") comme nous l'avons suggé ré précédem-
ment. Par cette discrétion textuelle, la présence du troisième 
sur" prend valeur et force. "Nous avons connu la [suï ]face des 
rêves" en suivant le côté superficiel de l' i tinéraire textue l 
proposé: sur la superficie du texte nous avons connu la [sous]-
face des rêve~ (des vers). 
Cette volonté de répéter (même implicitement) le "sur" 
attire notre attention sur un autre bégaiement du texte. Trois 
fois le son [b] appara~t à raison d'une fois dans chacun des 
trois vers (9, 10 et 12) qui marquent les trois stations du par-
cours proposé par la strophe IV. Ici, un lien doit être établi 
entre la strophe d'ouverture du poème ("Des femmes au banquet 
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rigide") et la strophe IV ("Sur tout l'abord quotidien .des hâ-
tes"). Par aimantation consonantique, ces deux strophes s'ap-
pellent mutuellement. Dans la première strophe en a noté la 
résonance du son Cd]. Ici, dans la strophe V, un phénomène quasi 
si mi lai re (à peine modifié) se reproduit. La boucle du "d" (I) 
bascule à droite pour créer le "b" (IV) qui, à l'instar du "d", 
ponctue lui aussi la strophe qui le contient. Tout se passe 
comme si les deux strophes se regardaient dans un miroir et que 
leurs contours étaient réfléchis et inversés. 
Au début de la strophe IV, il Y a " l'a12ord" puis nous 
passons aux "!2.erges" pour finalement nous arrêter aux "!;!ancs" 
L'étymologie de ces "mots en 12" redit autrement la qualité super-
ficielle de l'itinéraire. Outre le fait que ces trois termes 
s'appellent au niveau sonore par le [b], notons, sur le plan 
étymologique, que tous rappellent le lieu limitrophe. On suit le 
parcours seulement en effleurant chaque station. On aborde aux 
"berges" en constatant les "bancs" de sable mais on ne s'y assoit 
pas. 
Par cette triple résonance en [b], la strophe IV balbutie 
l'itinéraire insulaire. Seuls les "abords" limitrophes seront 
visités. Bien sOr, "1 'a12ord", les "12erges" et les "12ancs de 
naufrages" relèvent du langage marin. Cette commune appartenance 
à une thématique maritime et leurs significations communes (ca-
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ractère limitrophe) font que ces trois mots proposent un itiné-
raire qui peut visuellement rappeler la grappe: d'île en île 
l'itinéraire se trace. "Les racines des grands appels (IV, 10 )" 
servent d'agents liants entre chacune des stations insula i res. 
Elles sont le lien qui rend possible le parcours maritime. 
Si l a strophe 
l'itinéraire, soulignons 
partie "ITINERAIRE" du 
IV montre le caractère particulier de 
que l'incipit et la clausule de la 
poème originel avouent explicitement 
l'insularité de l'itinéraire: "Il y a tous ces lieux (III, 4)" 
qui se colorent et se précisent par l'épithète finale "i nsula ire 
(VIII, 28)". Notons de plus que la première partie du poème 
s'ouvre par le "mot-titre" "ITINERAIRE (II, 3)" et se ferme par 
un vers qui prend toute sa valeur dans l'unicité de son contenu: 
"insulaire (VIII, 28)". La rime en [er] entre chacun des termes 
("itinéraire" et " insulaire") permet d'effectuer pareil rappro-
chement. Ainsi, la lecture "erre" dans l'''aire'' de la dispos i-
tion spatiale du poème où l'''air'' marin ponctue l'''erre'' d'aller 
de l'''itinéraire insulaire". En partie, c'est donc par la sono-
rité du poème que "l'itinéraire insulaire" se dessine. 
SI LE FIL ETAIT ARIANE ... 
Mais, très vite, il se précise car, bien au-delà de l'iti-
néraire du marin qui se déplace d'île en île, la strophe IV nous 
livre les motivations de ce voyage. Tout doucement, sans éclat, 
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le vers 12 révèle les raisons des déplacements. On apprend qu'à 
cette recherche de l'ailleurs en correspond une autre, beaucoup 
plus intimiste celle-là. "Et cherché les mêmes oiseaux" peut 
être lu comme une recherche des eaux" matricielles, des "eaux" 
originelles. Ainsi, nous assistons à une quête de "soi". Une 
telle lecture se justifie, en partie, par la présence conjointe 
des "eaux" et du "soi" en l '''oiseaux''. De même, l'utilisation 
fréquente du vocabulaire marin et la place privilégiée accordée 
au corps humain dans le poème nous autorisent à lire les "eaux" 
et le "soi" en ces "oiseaux". Ces constatations faites, une 
quest ion se pose: sommes-nous f ace à un voyage i nitiat ique 
effectué par le "nous" (ce "soi" plu r i e l)? Voyage qui se soide-
rait bien au-delà de la constatation d'un échec (comme une pre-
mière lecture peut le laisser supposer) mais plutôt qui serait 
une tentative d'épuration psychologique. Un voyage intérieur 
j usqu'aux "eaux" matric ie ll es af i n d'exorc i ser "nos (nau )( f ) rages 
de femmes"? 
C'est la première fois ici que la consonne "f " est utili-
sée depuis le "f" de "femmes" en début de poème11 . Cet indice 
consolide un possible de lecture énoncé précédemment lorsque nous 
lisions les "dentelles" comme les "dent(à)elles" . 
-- ---
Grâce à la 
réapparition du "f" (des "femmes") on peut dire que "nos(nau)(f)-
11Selon le découpage du poème-cible que nous avons précé-
demment effectué d'après les deux marges du poème. Cette 
découpe élimine donc pour l'instant le "f" des "feux 
verts" qui fait partie de ce que nous avons appelé le 
"poème "B .... découpé selon la marge à mi-page. Rappelons, 
une fois de plus, que dans cette partie de notre analyse 
nous limitons exclusivement notre lecture au "poème "A"". 
33 
rages" (IV, 12 ) reprend les "dent(à)elles" du début. Pour suren-
chérir et créer un lien supplémentaire entre ces deux moments de 
revendications féminines notons que le "banc" (V, 12 ) où s' a-
vouent "nos rages de femmes" est phonétiquement et lexicalement 
inclus dans le "banquet" (I,1) lo rs duquel, au début , le discours 
féminin pointait. 
Sous cet éclairage de la quête féminine de l' ident ité, on 
pourrait entendre dans "tout l'abord quotid i en des hâtes ( IV, 9)" 
une al l usion à toutes les urgences domest i ques et quot idi ennes 
auxquelles les femmes , par une aberrante traditi on, ont souvent 
été confrontées. En ce sens, "1 a face des rêves (IV, 11 )" pou r-
ra i t agir te l un pa ll i atif à ce "quot i dien" fébrile fai t de 
t âches banales. Comme quoi l a servi tude peut bascu ler, s'inver-
ser pour se détru i re et se recréer: "serve" = "rêves". El les 
se rvent mais savent aussi verser dans l es rêves. 
Les racines" qui, comme nous l'avons souligné précé-
demment, peuvent servir "d'agents liants" acquièrent une va leur 
supplémentaire dans le contexte d'une lecture féminine de la 
strophe IV. Ici, les "racines des grands appels " font f i gure de 
but à atteindre. Dans la perspective d'un discours féminin, les 
"racines " pourraient devenir un mot-valise qui cacherait les 
"origines de la race ". Ai nsi , i l faudrait suivre l'it i néra i re en 
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criant "nos rages de femmes" afin de pouvoir remonter aux sour-
~es, là où le malaise est né12 . 
REMONTONS LE TEMPS 
Pareille lecture nous présente le chemin comme un itiné-
raire à rebours: partir du présent ("maintenant") pour retourner 
aux origines de la race féminine. La recherche des eaux matri-
cielles marquerait l'histoire des femmes d'aujourd'hui qui ten-
12Ai lleurs dans l'outre-vie, le poème "Saisi r " (précédant 
immédiatement le poème-cible) prépare le terrai n pour cet 
itinéraire rétrospect if fémini n: 
Le sol sous nous 
à l'exacte béatitude des fenêtres 
Dépoui ll ées de voiles 
Nos origines colmatées 
Méandres de découvert es 
Hanches- terrasses 
Centre des sources 
(p . 38 ) 
"à l'exacte béatitude des fenê t res" peut correspond re, 
dans le poème-c ible, les crevasses des saisons" . Ces 
deux ve rs rappe 11 ent l' idée de l ' " ouve rt u re " . De même, 
l es femmes "dépou i ll ées de voi les" annoncent l es "f emmes 
[qu i ] déf ont [ ... ] leurs dentelles pures ". (Le ve rbe 
"dépouiller" est conjugué au féminin pluriel. Nous ne 
croyons pas que "dépouillées" doit être lu en tant qu'ad-
jectif qualificatif se rapportant à "fenêtres" à cause du 
jeu de lettres majuscules qui ouvrent presque chacun des 
vers de la strophe. Ainsi les deux premiers vers peuvent 
signifier une "phrase"; le "à" ouvrant le deuxième vers 
étant inscrit en lettres minuscules. Dès lors, on note 
une "rupture" entre "fenêtres" et "Dépouillées" à cause du 
"d" majuscule de ce dernier mot). La lecture des "eaux à 
SOl , des eaux matricielles" que nous avons fa i te des 
"oiseaux" pourrait trouver un écho signifiant dans le · 
"centre des sources". De même, la recherche poursu ivi e 
dans l'''ITINERAIRE'' et "nos quêtes réunies " qu i s'avouent 
dans la "HALTE" étaient prophétisées par l es "méandres de 
découvertes". 
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tent d'entrer en communication · avec leurs mères ancestrales13 . 
L'emprise presque annihilatrice du temps sur l'espace notée 
précédemment dès le début de la partie "ITINERAIRE" du poème 
trouve son explication ici dans cet itinéraire à rebours effectué 
par les femmes. Au-delà des lieux, il s'agit surtout du temps 
qu'il faut remonter. Dans cette perspective, les lieux ne de-
viennent qu'accessoires, que balises, que points de repère aux-
quels la mémoire peut se rattacher pour suivre la piste. 
13Cette recherche, cette volonté de connaî tre les mères (l es 
femmes ) ancestrales se manifeste avant le poème-c ible dans 
les poèmes commençant par les vers suivants: "Je suis 
l'amphore (p. 31)", "Regarde venir l'autre visage du monde 
(p. 32-33)", "Il Y a d'abord cette abstraction blanche (p. 
34-35) ", "Paravents des chambres (p. 36-37) " , "Saisir (p. 
38-39)", "Aux matins d'eau morte (p. 40-41)", "C'est une 
nuit blanche de statues (p. 42)", "Devant l'océan (p.43)." 
Notre poème-cible est le dernier poème de cette partie du 
recueil clairement délimitée en son début et sa fin par 
deux photographies de Stephan Kovacs. Le "nous" drainé 
tout au long de cette partie est féminin. Il s'agit du 
nous de nous sommes nouve 11 ement dansantes (p . 39)" . 
Le "je" se détache parfois de ce "nous" afin de s'en faire 
le porte-parole, afin d'établir le lien entre les femmes 
d'hier et celles d'aujourd'hui: "Je suis ce bondi qui 
transperce les pendules (p. 39)". Le "je" se veut auss i 
le modèle de l'héritage du passé: 
Je suis l'amphore 
je vous porte dans vos silences historiques 
dans vos clo~tres dans vos fenêtres d'inquiétude 
dans vos gestes séculiers 
sur le lustre de vos tâches secondaires et pratiques 
dans votre démarche tropique 
ou lorsque vous êtes assises sur les paliers 
incises enflées mutilées 
seules 
privées du monde et du corps 
(p. 31) 
Ici, le "je" se dit le produit des femmes d'antan d'ici et 
de partout. 
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Cette lecture féminine des strophes l et IV expliquerait 
aussi un autre phénomène du poème: les changements de temps des 
verbes. Ici, avec l'itinéraire à rebours, il appara1t logique 
que le poème s'ouvre dans le temps présent: "Des femmes [ ... JI 
défont maintenant leurs dentelles (l, 1)" pour se continuer 
ensuite dans le temps passé. Avec le mot-strophe "ITINERAIRE" 
c'est le processus rétrospectif de la quête des racines qui 
s'amorce. Notons que le passé sera le temps verbal utilisé tout 
au long de l'''ITINERAIRE'' (de la recherche). Les verbes "nous 
avons connu", "[nous avons] cherché", "avait capturé" et "était 
assise" témoignent du temps passé nécessaire au retour introspec-
tif. En f i n de trajecto i re, la cathars is est réal isée. La "HAL-
TE" arrive et, avec elle, s'effectue le retour au temps présent. 
La "HALTE" nous ramène au temps de l'ouverture du poème par son 
premier mot "maintenant". Pourtant, à cause des actions qui s'y 
déroulent, on sent que ce "présent" n'est pas celui du début. En 
effet, dès l'incipit "maintenant [elles] défont", tandis que dans 
la "HALTE", "maintenant se forme [quelque chose]". Ces deux 
moments présents marquent l'envers et l'endroit · (la thèse et 
l'antithèse) d'une même réalité. Nous reviendrons sur la mise en 
para 11 è 1 e de ces deux act ions qu i se dé rou 1 ent "ma i ntenant" . 
Pour l'instant, notons seulement que l'itinéraire rétrospectif et 
ce retour au temps passé ont porté fruit: "maintenant" nous ne 
détruirons plus ("défont"), nous bâtirons ("se forment"). Notons 
aussi le dynamisme débordant que les verbes (au temps présent) de 
la "HALTE" drainent avec eux: "se forment", "plonge", "sourd" et 
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"s'enfoncent" connotent tous une force et une pulsion dynamique 
contrairement, par exemple, aux verbes "connaître" et "asseo ir" 
de l'''ITINERAIRE'' qui manifestent une certaine passivité d'autant 
plus qu'ils sont (comme c'est le cas ici) conjugués au passé14 . 
14Cette volte-face temporelle, ce jeu entre le passé et le 
présent ont déjà été effectués par Marie Uguay, avant 
notre poème-cible, dans la partie "féminine" du recueil 
(délimitée précédemment). Les deux dernières strophes du 
poème "Regarde venir l'autre visage du monde" reprennent 
respectivement le temps passé et le temps présent. Elles 
disent le problème de l'aliénation féminine (vers 1 à 9) 
mais aussi l'espoir, le renouveau (amené par le "main-
tenant" qui ouvre la dernière strophe). Voici le texte: 
1 Il nous est revenu un matin 
2 l'idée des anciennes cérémonies de feu et d'éther 
3 les mythologies ancestrales et les haines 
4 qui ont brOlé nos corps 
5 pour qu'il n'en reste plus qu'une permanente souffrance 
6 Et tous les livres de prières 
7 et les statues sans bras debout 
8 triomphantes 
9 ont vanté notre mort trop longtemps 
10 Maintenant tout ce monde à finir 
11 attend de nâître 
12 par le métal d'attente de nos veines 
13 notre plaisir 
14 et les étreintes à notre pouls vai nqueur 
(p. 33) 
A la lecture de · ces vers, on croirait être face à un 
extrait du texte de la pièce de théâtre de Denise Boucher 
Les fées ont soif. Rappelons que cette pièce a fait 
scandale au Québec lors de sa création en 1978. Selon les 
termes de son metteur en scène Jean-Luc Bastien, elle se 
voulait "une réflexion sur l'histoire de la prise de 
conscience des femmes". Le poème de Marie Uguay dont il 
est question ici pourrait être dit par les trois personna-
ges de la pièce: la prostituée, la mère et la statue (de 
la Vierge). Les deux textes reprennent sensiblement le 
même discours traitant du désir, du lynchage, de la reli-
gion, bref, de l'aliénation quotidienne des femmes qui 
décident "maintenant" de lever le voile sur ce joug social 
qui pèse sur elles. (Voir: Denise Boucher, Les Fées ont 
soif, Montréal, Ed. Intermède, 1978.) 
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Mentionnons que cette strophe IV, marquée par le chronos 
parce qu'elle parle "sur tout [ ... ] des hâtes", devient un indice 
prémonitoire de la partie terminale du poème. Dans l'édition 
originale de l'outre-vie, à laquelle nous nous référons, "hâtes" 
est placé en exacte symétrie vis-à-vis du "halte" de la page 
suivante. Ainsi la pliure du recueil amenée par la reliure du 
livre agit tel un miroir déformant. En fermant le recueil, 
"hâtes" et "halte" se superposent. De même, aux niveaux sémanti-
que et phonique, les deux mots s'appellent . Au repos et au temps 
d'arrêt bienheureux de l a "HALTE" correspond, dans l'" IT H~ERAI­
RE " , la fébrile quête, le mouvement et le dynamisme des "hâtes " . 
En seconde pa rtie du recue i l , lorsque le trépidant pa rcours de la 
course aux trésors s'achève, lorsque l a maturité s'install e , 
"elles " trouvent enf i n leu r place t el que le fait le "1" entre le 
"a" et l e "t" de "hâte": hâte = halte. Mais , pour que s'effec-
tue ce passage de la "hâte" à la "halte", i l faut du temps; du 
temps pour parcourir le chemin initiatique (l'itinéraire). Les 




CHRONOS. LOGOS ET COSMOS 
Le temps avait tout capturé dans son haleine 
le champ solaire les pierres anciennes et limo-
neuses 
Encore une fois ici, les débuts de vers s'avèrent signifi-
catifs. Notons la symétrie créée entre "le temps" et "le champ" 
de par leur position respective en début de vers. La permutation 
d'un terme par l'autre pourrait être autorisée par la situation 
similaire de ces deux mots sur l'axe paradigmatique du texte de 
la st rophe. Ce j eu de substitution nous laisserait entrevoir "le 
temps solaire" et "le champ [qui] avait tout capturé dans son 
haleine". Une tel le lecture implique nécessairement l'existence 
d'une relation synonymique entre les deux termes. 
Cette mi se en para" è 1 e du tempore 1 ( " 1 e temps") et du 
spatial ("le champ") vient nuancer notre lecture première de ces 
deux thèmes. 
La lecture linéaire d'un texte relevant du langage rhé-
tori que [ ... ] est une l ectu re "acc i dentée" . Une te 11 e 
lecture procède, elle aussi, à partir du haut et de la 
gauche, et, au fur et à mesure qu'elle progresse, utilise 
également le passé du message comme une base pour établir 
des projections sur l'avenir de celui-ci. Mais elle 
rencontre des accidents qui la contraignent sans cesse à 
réévaluer le passé du message15 . 
15Groupe Mu,Rhétorigue de la poésie, p. 169-170. 
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Au début, la lecture d'"il y a tous ces lieux/[ ... ]/ immémo-
riaux/(III, 4 et 6)" nous a fait croire que le temps pouvait 
engloutir l'espace dans 1 '''ITINERAIRE''. Pourtant, avec "l'expé-
rience" du texte, on peut dire que la relation dominant/dominé 
notée préalablement entre le temps et l'espace fait plutôt place 
à une relation d'interdépendance. Ainsi les deux thèmes parvien-
draient à s'unir pour créer un troisième terme oxymorique qui les 
contiendrait tous deux: le spatio-temporel. A la strophe précé-
dente nous sentions déjà par l'itinéraire (on parcourt différents 
lieux) rétrospectif (on "remonte le temps") des femmes qu'on ne 
pouvait dissocier le temps de l'espace. La première partie du 
poème-cible ("IT INERAIRE") relate donc un itinéraire spatio-
temporel. 
Si le "temps" et le "champ" peuvent être pris indiffé-
remment l' un pour l'autre, ils peuvent aussi se conjuguer. 
Ainsi, nous pourrions lire "le temps et le champ avaient t out 
capturé dans leurs haleines". Ici, une question se pose: qu'est-
ce qu'une vie sinon l'expérience d'un langage (logos), d'un 
univers (cosmos) et d'un temps (chronos)? Dans cette perspecti-
ve, cette strophe met en présence les trois composantes fonda-
mentales de la vie: le cosmos ("le champ solaire") et le chronos 
("le temps") s'unissent pour 
("les confidences"), le logos: 
s'approprier l'expérience humaine 
"Le temps et le champ solaire 
avaient tout capturé dans leurs haleines/ jusqu'aux confidences 
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des après-midi sur la véranda!". En ce sens, Georges Poulet 
affirme: 
Dans une même profondeur le temps, l'étendue et le senti-
ment se confondent. A l'extrême de leurs limites, s'ils 
ont des limites, le temps et l'espace apparaissent identi-
ques à la vie16 . 
Ces constatations nous renvoient directement à la dernière 
strophe de la partie "ITINERAIRE" du "poème "A"": 
VII 21 La vie était assise sous la palme incendiée de l'été 
22 dans un royaume artificiel et suranné 
D'un coup, "la vie" telle que nous l'avons lue précédemment, 
c'est-à-dire en tant que réunion du logos, du cosmos et du chro-
nos, s'humanise à la façon du "temps qui avait une haleine" . La 
vie devient un acteur faisant partie intégrante du décor: on lui 
assigne un espace sous la palme" et un temps "l'été". Si on 
s'étonne de l'association entre la vie et l'été, on se souviendra 
de la définition que Jean Ricardou, dans "La population des 
miroirs" donne de l'''été'': "L'été c'est la saison où l'être se 
met au passé17 ." Avec une telle lecture de l'''été'', l'itinéraire 
rétrospectif se prolonge et se redit encore une fois dans le vers 
21 de la strophe VIII: "La vie éta i t [ ... ] l'été" (1' êt re au 
passé) . Il faut suivre l'itinéraire, retourner à "l'été" (au 
passé) de la vie pour trouver (ce qui arrivera dans la "HALTE") 
"la force et l'âcre nuit des sources (X, 31)". 
16Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, p. 407. 
17Jean Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, Paris, Seuil, 
(Coll. "Poétique"), 1978, p. 177. 
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Ces deux constituants fondamentaux de l'itinéraire rétro-
spectif (la vie et le temps passé) s'avouent, se répètent et se 
multiplient pour mieux affirmer leur caractère impérieux, Ainsi, 
les deux dernières strophes de l'''ITINERAIRE'' s'appellent et se 
répondent mutuellement. A leur façon, la "rive" et l'envie" 
répètent la "vie", De même, le "voyage", 1 '·"été" et "suranné(e)" 
redisent la primauté du temps, A la fin de la première partie si 
le caractère de l'itinéraire se précise en avouant son aspect 
rétrospectif et en marquant sa volonté d'effectuer le compte à 
rebours de la vie, si on comprend mi eux le parcours, il f aut bien 
notei qu'à cette quête fructueuse correspond une amorce de des-
cente, En début de poème (IV), la recherche (encore "floue") 
s'effectua i t en "[sur]face des rêves", "sur tout l'abord quoti-
dien" et "sur les berges", En fi n d' "ITINERAIRE", lorsque la 
nature de la fo~ille est avouée, on commence lentement à ingérer 
les fruits de la quête, On retrouve "la vie [, ,,] sous la palme 
(VII, 21)", Cette amorce d'intériorisation annonce la partie 
"HALTE" où le repli se manifeste explicitement: "Nos quêtes [de 
l'itinéraire] réunies [s'intériorisent] dans nos corps (X)", 
Gilbert Durand explique ce chemin en pente descendante qui cor-
respond, selon nous, à la descente de la "halte" chez Marie 
Uguay: "La descente est un chem in ve rs l' abso 1 u [",] L'on 
descend pour remonter le temps et retrouver les quiétudes préna-
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ta les 18." Chez Marie Uguay, avec la "HALTE", après la descente 
finale, l'itinéraire, cette machine à remonter le temps, a effec-
tué son oeuvre. L'origine de la vie, les eaux matric i el l es ont 
été retrouvées. 
Le même phénomène se produit avec le lent engourdissement 
du geste. Les "hâtes" fébriles marquent le départ de l'''ITI-
NERAIRE" qui, en son terme, se tranquillise et la i sse entrevoi r 
"la vie assise". Cet apaisement précède la pause finale, la 
totale stagnation de la "HALTE". A l'activité quotidienne qui 
diminue , à l'image de "la vi e qu i s ' assoit" corres pond un en-
gourdi ssement de la parole . Juste avant qu'on touche au but du 
parcours (vers 21 et 22), on retrouve tro i s vers dont l e ryt hme 




Noi re 1 a r i ve forte et nue la secousse du fl euve 
noi re 
cette envie de départ et l e voyage pe int sur nos 
réti nes/ . 
En fin d'''ITINERAIRE '' même le débit du discours ralentit. La 
rupture typographique caractéristique de la strophe VI mi me 
l'apaisement du verbe d'action. En écho à cet émiettement struc-
turel, à cette secousse des vers, on entend la secousse du 
fleuve/". Les mots se dispersent et se raréfient rappelant ainsi 
l'économie du geste qui s'effectue. La strophe VII s'avère la 
seule à ne renfermer aucun verbe d'action. En cela, elle peut se 
18Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l' ima-
ginaire, Paris, Dunod, 1969, p. 230. 
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placer à mi-chemin entre l'''ITINERAIRE'' (et ses verbes au temps 
passé) et la "HALTE" (avec ses verbes conjugués au présent). 
La position "assise" apparaît, dans la strophe fina le de 
l'''ITINERAIRE'' du "poème "A"" (VII), comme pour marquer l'arrivée 
prochaine d'un revirement de situation qui s'effectue avec la 
"HALTE". Cette position "assise" peut être lue comme un symptôme 
du changement de direction de l'imaginaire parce qu'elle s'oppose 
à l'''ITINERAIRE'', au départ et au voyage, à tous ces motifs de la 
mobilité dynamique que met en scène la première partie du poème. 
En ce la, elle annonce la partie suivante, celle de la "HALTE". 
L'ARRET MARQUE LE CHANGEMENT 
IX 29 HALTE 
X 30 Maintenant se forment dans nos corps 
31 la force et l'âcre nuit des sources 
32 la parole des hautes routes nos quêtes réunies 
Pour marquer avec insistance son caractère novateur, la "HALTE" 
s'ouvre avec l'adverbe "maintenant". Le propos quitte défini-
tivement le temps passé dévolu à l'''ITINERAIRE''. On retrouve ici 
le temps présent de l'ouverture du poème, du distique précédant 
la partie "ITINERAIRE": "Des femmes au banquet rigide/ défont 
maintenant leurs dentelles pures (I, 1-2)". 
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Un rapprochement . s'impose entre l'incipit du poème: 
"défont maintenant 1 eu rs dente 11 es pu res CI, 1)" et l'ouve rtu re 
de la "HALTE": "Maintenant se forment dans nos corps (X, 30 ) ". 
Dans les deux cas, l'émergence du temps présent est soulignée par 
l ' adve rbe "ma i ntenant" . Les ve rbes de ces deux ve rs mé r i tent 
aussi d'être confrontés l'un à l'autre. "Défont" et "forment", 
par leur antonymie, rappellent des pulsions dynamiques inversées. 
Précédemment, nous avions souligné la possibil ité de 
lire dans le distique incipit du poème un "strip-tease"! Un des 
possibles de l ectu re nous montrait des femmes qui, symbolique-
ment, manifestaient leur volonté de se départir des myt hes et de 
la lourde tradition sociale qui les enfermaient dans une image 
avec laquel le elles ne pouvaient pas s'épanouir et vivre libre-
ment en tant qu'indiv i dus. Elles ont défait l'étau afin de 
libé rer leur identité, leur corps. Nous avons aussi mcntré 
comment l'''ITINERAIRE'' disait le chem in qu'elles ont suivi afin 
de réaliser l'exorcisme. Avec le début de la "HALT E" nous com-
prenons que cette première partie s'avérait 
fallait "défaire" (dans l'''ITINERAIRE'') pCUî 
(dans la "HALTE"), afin de se bâtir une identité. 
nécessai re: il 
;";î~2'J ;( "refaire" 
Pour en arri-
ver là, il faut reconnaître les différences entre individus. La 
différence isole l'être et lui confère un caractère exclusif. La 





ON RECONNAIT LA DIFFERENCE 
Nos solitudes charnelles à la table blanche de juin 
s'enfoncent pour des noces fatidiques avec l'uni 
vers 
Ce distique, clausule du poème, marque l'étape finale de la méta-
morphose des femmes. D'abord, elles ont défait ("défont") l'i -
mage qui leur était imposée. Ensuite, elles ont cherché leur 
identité jusqu'aux "eaux matricielles" afin de se "refaire" (" se 
forment") en tant qu'individus. Finalement, la reconquête d'el-
les- mêmes effectuée, elles peuvent "plonger" ("s'enf oncent" ) dans 
la vie. A cette dernière étape, en fin de poème, le poids social 
des trad i tions a f i ni de peser sur les femmes. Symbo li quement 
cette libérat i on se manifeste par le l i eu, par le passage du 
"banquet rigide " (début du poème) à un endroit si mila i re d ' où 
toute t race de lourd protoco le a disparu : "à l a table blanche de 
ju in" (f in de poème) . 
En suivant la trace du "nous" dans le poème, on remarque 
la gradation des étapes de la libération féminine. Ce "nous", 
sujet pluriel et indéterminé est sans doute féminin car, mis à 
part ce pronom, il n'y a que le groupe "des femmes" qui fait 
figure de sujet "humain" dans tout le poème. Dans la chronologie 
du texte 1 e sujet, "des femmes", apparaît en premi er CI, 1) et 1 e 
"nous" lui est substitué par la suite. Au début de l' '' ITINERAI-
RE", les femmes constatent tout ce qu'elles ont manqué: nous 
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[n'] avons connu [que] la face des rêves (IV, 11)". Avec la fin 
de la partie "ITINERAIRE", leur parcours initiatique se termine 
et "le voyage se peint sur nos rétines (VI, 20)". Dans la "HAL-
TE", "nos quêtes réunies (X, 32)" s'intériorisent et "se forment 
dans nos corps (X, 30)". Tel le sang, ces quêtes coulent "dans 
nos veines (XII, 35)". A la fin du poème, on apprend que "notre 
halte est pareille (XII, 37)" à la naissance d'individus aux 
caractères particuliers, à l'éclosion de différentes personnali-
tés dont "nos solitudes charnelles (XIII, 41)" témoignent. En 
effet, il semble que la multiplication des solitudes corresponde 
à la reconnaissance de la différence des femmes entres elles. 
Maintenant, elles ne sont plus ce "troupeau" informe, cette 
"masse" impersonnelle, on ne peut plus toutes les regrouper 
ensemble et, sans distinction, les appeler "des femmes (1,1)" 
XII 1 41 
42 
Nos so litudes charnelles à la table blanch~ de juin 
s'enfoncent pour des noces fatidiques avec l' uni-
vers 
Comme pour mimer cette transformation, cette reprise d'identité, 
la dernière strophe de la "HALTE" Cet du poème) marque les phases 
"avant" et "après" de la situation des femmes que nous lisons 
dans le poème. Ainsi, la disposition de certaines lettres, 
comme, par exemple, celles de "table", et leur réaménagement dans 
"blanch~" pourraient symboliser le changement i ntervenu dans la 
situation des "femmes du début" et des femmes de la fin du poème. 
Rappelons-nous qu'avant d'amorcer l'''ITINERAIRE'', dans le disti-
que incipit (1) nous avions noté un écho sonore en Cd]. Par la 
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suite, nous avons souligné la reprise de cet écho par la résur-
gence répétitive du son [b] dans la strophe IV, là où, comme nous 
l'avons vu, l'itinéraire rétrospectif jusqu'aux eaux matricie l les 
s'avouait. Sur le plan sonore, la présence du son [dl du début 
était reprise dans la strophe "Sur tout l'abord quotidien des 
hâtes". Toutefois, un miroitement déformant pers i sta i t entre les 
deux strophes. Nous savons dorénavant qu'entre les deux "mainte-
nant", une étape a été franchie. Les femmes se sont "retrou-
vées". Pour en témoigner, au réaménagement de certa i nes lettres 
(noté précédemment), vient s'ajouter le miroitement consonanti-
que . Souvenons- nous de la consonne "d" du début qui se mute, se 
transforme pour laisser apparaître, dans la strophe IV, le lib ", 
redondant lui aussi. 
Bref , constatons qu'en clausule du poème , le phénomè ne 
d ' aimantat ion pe rs iste. Tout efo i s, i l change de registre . 
L' écho sonore se f ait écho lexi cal. Ce changement de registre 
dans l'aimantation textuelle est notoire car il confirme en 
quelque sorte la réussite de l'itinéraire féminin effectué tout 
au long du poème. Pour illustrer cette affirmation, ment ionnons 
que, comme les femmes, les jeux d'aimantations textuelles passent 
des rumeurs, des sons (au début) pour se transformer (à l a fin ) 
en une aimantation plus "palpable" , plus concrète, dans les 
lettres (la parole) du texte. A la fin, on n'entend plus les 
rumeurs s'appeler (les sons [d] et [b]), on voit le bouleverse-
ment dans le texte même qui a su s'organiser en respectant l'ai -
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mantation des lettres ("table = blanch~"). A la page précédente, 
nous avons aussi souligné ces traces de miroitements textuels en 
citant la strophe XIII. La transformation fém i nine que la lec-
ture du poème nous a révélée s'ancre donc, à la fin, jusque dans 
la lettre du texte. 
DES VOYAGES SANS DEPARTS 
L'analyse de notre poème-cible a démontré que l'on "voyage 
plus dans la "HA LTE " que dans l ' '' ITINETRAIRE''. Il peut apparaî -
tre contradictoire que la partie "ITIN ERAIRE" s'attache beaucoup 
plus à développer le temporel que le spatial tandis que la partie 
"HALTE" qui, par définition, relève rait directement du doma i ne 
temporel (ré: arrêt du temps), exploite surtout la dimension 
spatial e (intérieure et extérieure) . Pourtant , il faut noter que 
le cheminement de la partie "HALTE" relève du monde clos de 
l'intimité. On suit la pente descendante de l'intériorisation. 
Selon Gilbert Durand, "l'axe · de la descente est un axe intime, 
fragile et douillet19 ." Chez Marie Uguay, la pause de la "HALTE" 
donne accès à un itinéraire en profondeur qui s'effectue surtout 
au sein du corps humain. "On pourrait dire que la pr i se en 
considération du corps est le symptôme du changement de régime de 
19Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l' ima-
ginaire, p. 229. 
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l'imaginaire2o ." Cet itinéraire de la descente intérieure fait 
figure d'exorcisme. Après la "HALTE", rituellement, l'être se 
replie sur lui-même. Cette démarche introspective s'avère néces-
saire pour que l'individu accède à un niveau supérieur de cons-
cience cosmique. "C'est à une transmutation directe des valeurs 
d'imagination que nous invite la descente. [Elle] est [ ... ] un 
chemin vers l'absolu21 ." 
L'originalité de la partie "ITINERAIRE" ne fait pas de 
doute non plus. Il s'agit d'un itinéraire vieilli, passé. Son 
tracé se perd dans les méand res des mémoires que le temps a 
amoi nd ri es: "Le temps avai t tout capturé dans son hal eine (V, 
13)." Autrefois, il y avait un itinéraire avec "tous ces lieux 
(III, 4)" mais maintenant que le temps a [trop] passé, le projet 
d'excursion demeure stagnant: "Cette envie de départ et le 
voyage peint sur nos rétines (VI, 20) ." L'it inérant se séden-
tarise: "La vie était assise (VII, 21)". Partir ne demeure 
qu'un projet ou un verbe qu'on ne réussit pas à conjuguer. Le 
voyage n'est plus synonyme de départ mais plutôt de rêve. Dans 
ce contexte, le voyageur, loin d'être un nomade, devient un 
visionnaire. 
20Ibid. 
21 Ibid., p. 230. 
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Ultérieurement, dans le chapitre II, "LECTURES INSULAI-
RES", nous montrerons comment, par le biais du motif de la 
chaise, la thématique du voyage se précise pour devenir celle du 
voyage-assis que la rêverie vient déclencher. Pour le moment, 
voyons comment le "poème "B'''' vient, telle une phrase contrapun-
tique, "illustrer" le "poème "A"" par les courtes séquences de 
paysages extérieurs qu'il propose. 
POEME "s" 
I l est maint enant temps de concent re r notre l ecture su r 
les sept strophes que nous avons mises de côté en les regroupant 
sous l'appellation de "poème "B"". Rappelons que cinq de ces 
strophes (sept, en comptant les deux "mots-strophes" "ITINERAIRE" 
et "HALTE") se démarquent d'elles-mêmes des autres strophes du 
poème à cause de leur pos i tion en retra i t de la marge pr inci pale 
du texte. 
Si le style - c'est-à-dire l'emploi de chaque mot -dans la 
phrase en regard de la notion purement intellectuelle 
qu'il désigne, et la façon même dont les mots sont agencés 
entre eux pour obtenir ce qu'on appelle des "effets de 
style" [ ... ] - est significatif de l'oeuvre, les structu-
res plus générales de cette dernière le sont tout 
autant22 . 
Ces "structures générales" peuvent être, pensons-nous, les stro-
phes d'un poème. Voilà pourquoi, précédemment nous avons divisé 
le texte du poème-cible de façon à créer deux poèmes ("A" et 
22André Brochu, L'Instance critique, p. 36. 
52 
"B"). Ainsi, les blancs textuels qui, ponctuellement (à cinq 
reprises), brisaient le rythme de lecture étaient éliminés. Par 
contre, nous avons suggéré l'idée que les cinq strophes placées 
selon la marge à mi-page pouvaient agir tels de courts chocs 
électriques en stimulant le texte du poème ("A"). Voyons en quoi 
le "poème "B"" peut "répondre" au "poème "A"" tout en s'en démar-
quant largement, puisqu'il évoque une réalité différente. 
POEME "B" 
(selon la marge à mi-page) 
II 3 ITINERAIRE 
III 7 -'. 1 retour 
3 ~ais le feu vert des arbres 
VI 16 le quai arctique 
17 l'iode des brises 
VIII 23 Un village de sablons de bruines 
24 un village accosté vidé dépossédé 
25 est resté endormi sous le mauve 
26 matinal de ses vents 
27 avec la chaîne noire de son silence 
28 insulaire 
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IX 29 HALTE 
XI 33 Sur les vitres le front soyeux des mers 
34 la familière saveur des migrations 
XII 39 et les collines aux joncs tressés 
40 où dorment les perdrix 
Tout d'abord , au niveau st ruct ure l, notons qua les divi-
sions des parties "ITINERAIRE" et "HALTE" persistent dans le 
"poème "B"". Chaque partie compte respectivement trois et deux 
strophes. Quatre des cinq strophes comportent seulement deux 
vers. Dernière de la partie "ITINERAIRE", l a strophe VIII ( "Un 
vi llage de sab l ons de bruines") exhibe sa situation centrale et 
son rôle percutant par le nombre imposant de vers qu'el le con-
tient: six. 
Nous avons souligné le caractère particulier de l '''ITI-
NERAIRE" du "poème "A· .. · en ce qu' ils' attacha i t d'abord à remon-
ter le temps plutôt que les espaces le constituant. Ici, dans le 
"poème "B"", on exploite le sens littéral du mot "itinéraire": 
on voyage". Divers lieux extérieurs sont nommés: "le quai 
arctique", "un village", l'île ("insulaire"). "L'exotisme" de la 
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randonnée à la campagne se manifeste par "les arbres", "l'iode 
des brises", les "sablons", les "bruines" et les "vents". Si le 
"poème "A· .. · ne faisait que constater la présence de "tous ces 
lieux", le "poème "B· .. · inscrit une pulsion dynamique nous encou-





mais le feu vert des arbres 
La strophe III stimule la poursuite de l' itinérai re du "poème 
"A tiit en ce qu'elle annonce l'atteinte d'un point de non retour. 
Plant és sur l e chemin de l' "ITINERAIRE" , les arbres répètent cet 
encou ragement à all er de l' avant en donnant "l e feu vert" , en 
actualisant le coup d'envoi du voyage. 
De la terre ferme, de ces arbres "motivateurs", la seconde 
st rophe VI nous transporte au coeur d'un paysage maritime où nous 
sentons "l'iode des brises". Il est intéressant de noter que la 
strophe IV (du "poème "A"") exploite les mêmes genres de terri-
toires que la strophe VI (du "poème "B""). En effet, si la pre-
mière (strophe IV) évoquait trois lieux limitrophes ("l'abord", 
"les berges" et les bancs [de sable] de[s] naufrages"), la se-
conde (VI), continue sur la même lancée en s'ouvrant sur "le 
quai". 
Un lien supplémentaire peut être créé entre les deux 
phases contrapuntiques du poème. Pour ce faire, rappelons-nous 
le miroitement consonantique noté dans le "poème "A"" qui nous 
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faisait passer de la strophe incipit ("Des femmes [ ... ]") à la 
quatrième ( "Sur tout l'abord [ ... ]") par le glissement du "d" au 
"b". La strophe VI du "poème "B"" fait basculer la "barre" du 
"d" de haut en bas pour faire apparaître le "q" se manifestant 
dans le "quai arctique". Cette strophe résume l'ensemble de ce 
jeu consonantique car elle reprend, dans ses deux vers, chacune 
des réalisations du miroitement. On retrouve le "q", le "d" et 
le "b" à l'intérieur des cinq mots suivants "guai arctigue" et 
"ioge ges .Qrises". 
Ces jeux de miroirs et de dédoub lements dans les lettres 
de la strophe en préfigurent un autre beaucoup pl us évident . En 
effet, la strophe VIII s'ouvre sur un autre lieu: "Un village de 
sablons de bru i nes" . En écho au ve rs 23, l e vers 24 répète cet 
espace: "un vi 11 age accosté v i dé dépossédé " . Même si cette 
tacti que d ' ouverture répét it ive s'est présentée à deux re prises 
dans l e "poème "A"" soit dans l a strophe IV (" Sur tout l ' abord" ) 
et "sur les berges") et dans la strophe VI ("Noire la rive" et 
"noire") ici, dans cette strophe centrale du "poème "B"" (VIII), 
la répétition, pour la première fois, insiste sur un syntagme 
nominal. La répétition de ce sujet marque la primauté de cet 
espace particulier (qui, implicitement, indique aussi un temps 
négatif et révolu: "vil âge"), de ce maillon de la chaî ne de 
1 '''ITINERAIRE''. Dans le chapitre III, nous reviendrons sur 
cette longue strophe du poème. Pour l'instant, contentons- nous 
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de souligner qu'elle marque la station finale de l'''ITINERAIRE'' 
proposé dans le "poème "B"". 
Chacune des trois strophes de la partie "ITINERAIRE" du 
"poème "B"" (III, VI et VIII) exploite un lieu privilégié du par-
cours. Ainsi nous oscillons entre la terre ferme (III) et l'eau 
(VI et VIII), Les strophes VI et VIII rappellent sans cesse la 
coexistence de ces deux éléments (terre et eau) en ce qu'ils 
présentent des lieux limitrophes à savoir le "quai" et le "vil-
lage [. ,,] insulaire", 
Ra ppe lons que dans le "poème "A" " , l a "HALTE " annonça i t 
le passage de l'extérieur (de l'''ITINERAIRE'') vers l'intérieur 
(lors de la "HALTE"). Sur ce plan, la juxtaposition des part i es 
"ITINERAIRE" et "HALTE" du "poème "B'''' montre, elle aussi, clai-
rement l'opposit ion "intérieur/extérieur". En effet, la part i e 
"HALTE" du "poème "B"" s'ouvre en révélant un f il tre: " , ,es 
vitres (XI, 33)", grâce auquel, de l'intérieur, l'itinéraire 
extérieur se poursuit. Ici, le sujet (non-nommé mais omnlpré-
sent) "accède au rôle de témoin: s'exposant à tous les regards, 
il regarde à son tour la collectivité entière, où rien ne lui est 
caché23 ," 
23Jean Starobinski, L'Oeil vivant, Paris, Gallimard, (Coll. 
"Le Chemin"), 1961, p. 136. 
En d'autres mots, la "HALTE" du "poème "B"" n'est qu'un 
changement de point de vue. De l'intérieur, à travers "les 
vitres", on continue de visiter l'eau ("le front soyeux des 
mers", XI, 33) et la terre ("les collines" , XII, 39). Donc, dans 
le "poème "B"", si la venue de la "HALTE" ne marque qu'un change-
ment de point de vue (terre/eau) dans la poursuite de l'''ITINE-
RAIRE", on peut dire qu'elle diffère de la "HALTE" du "poème 
.. A..... Rappelons que dans le "poème "A"", le repli intérieur ne 
poursuivait pl 'us 1 '''ITINERAIRE'' (comme dans le "poème "B"") mais 
plutôt, il ouvrait la voie à un changement de direction, à un 
cheminement intrinsèque du corps humain. On "voyageait" intro-
spectivement "dans nos corps (X, 30)" en "plonge[ant] dans nos 
veines (XII, 35)". 
Notons aussi que la "HALTE" du "poème .. B.. .. récupère la 
thématique de la quête féminine proposée par l'''ITINERAIRE'' du 
"poème .. A ..... La présence du "front soyeux des mers [mères] (XI, 
33)" peut témoigner de la réussite de la quête féminine évoquée 
précédemment lors de la lecture du "poème "A''''. De même, on peut 
lire en la "familière saveur" et "les perdrix" une certaine forme 
de "réconciliation familiale" car au niveau sonore ces mots 
appellent les mères (les "mers"), les pères (les "perdrix"), les 
femmes et la famille ("familière"). 
Cette réunion demeurait à l'état de souhait, d'aspiration 
dans la "HALTE" du "poème .. A .... : "Notre halte est pare ille à ces 
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blés mythiques/ ces lances 
routes/(XII, 37-38)", 
avec ceux de la "HALTE" du 
de lumière sur la pai x de certaines 
Ces vers do ivent être lus en parallèle 
"poème "B"" qui donnent à voir "les 
collines aux joncs tressés/(XII, 39)", 
que les "blés" inaccessibles, les "blés" 
Ce faisant, on remarque 
utopiques, ces "blés" 
couronnés de la mystérieuse aura du mythe se transmutent, dans le 
"poème "B"", en "joncs tressés", Cette transposition suggère, 
entre autres, l'idée sous-jacente du passage de la terre ("blés") 
à l'eau ("joncs"), De plus, les "blés" connotent la notion 
alimentaire (rappelons qu'ils apparaissent dans la "HALTE" du 
"poème "A"" là où le corps est privilégié) tandis que les "joncs 
ne peuvent se dissocier de leur fonct i on d'agents l i ants . Consi-
dérés ai ns i en tant que 1 i ens, 1 es "joncs contri buent à la 
réunion des "familières saveurs, "des mers" et des "perdri x", 
Ces "retrouvailles" s'effectuent sur un promontoir, à la vue et 
au su de tous, sur "les collines (XII , 39 ) " , Elles s'amorçaient 
discrètement dans la "HALTE" du "poème "A "" , plus bas, "sur la 
paix de certaines routes (XII, 38)", 
La "HALTE" du "poème "B'''' propose donc un tableau final où 
nous voyons, dans un premier temps, s'effectuer la réunification 
de la terre C"les collines"(XII, 39», de l'eau ("le front soyeux 
des mers"(XI, 33» et du ciel ("la familière saveur des migra-
tions"(XI, 34), Cette vision d'un "monde meilleur" se renchérit 
d'une autre réunion (suggérée à l'oral); celle que nous avons 
précédemment qualifiée de "familiale", Cette dernière marque 
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donc la réussite de la recherche des "eaux matricielles" quï se 
tramait dans le "poème .. A ..... 
Au-delà de cette partie finale (celle de la "HALTE"), 
c'est tout le "poème .. B .... qui se présente tel un constat visuel, 
telle une photographie. La stagnation est évidente, car le verbe 
d'action est absent de cette section du poème. Seul le verbe 
"dormir" laisse sa trace. A deux reprises, on étale la passivi-
té. Le vers 25 "est resté endormi/" marque la stagnation du 
"village [ ... ] insulaire" de la strophe VIII qui le contient. En 
parallèle, l'immobilité ferme la "HALTE " en donnant à voir, dans 
la strophe XII, "les collines [ ... J/ où dorment les perdri x". Le 
"poème .. B .... baigne dans un climat de latence. La multiplicité 
des adjectifs24 et la précision des couleurs "mauve" et "noi re" 
participent à ce "poème-tableau" qui se donne à voir. Sans 
cesse, l'imagination est suscitée afin de recréer ce t ableau 
statique, cette nature morte. 
Pour bien comprendre le fonctionnement du poème .. B .... il 
faut le comparer à un casse-tête. Ainsi, chacune de ses strophes 
serait en quelque sorte une pièce du jeu. Elles ont été dissémi-
nées, comme un contrepoint textuel, à travers le "poème "A"". 
Pour reconstituer l'image, il fallait nécessairement dissocier le 
24Treize adjectifs qualificatifs parsèment le texte du 
.. poème .. B .... : "vert", "arctique", "accosté", "vidé", "dé-
possédé", "mauve", "matinal", "noi re" (deux fois), .. insu-
laire", "soyeux", "familière" et "tressés". 
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"poème "A"" du "poème "B''''. Rassembler de la sorte chacune des 
strophes dont la marge se décalait à mi-page équivalait à façon-
ner l'image complète du "casse-tête" ou encore à "recoller" les 
composantes de la photographie. Ainsi l'''ITINERAIRE'' et la 
"HALTE" du "poème "A"" se colorent ponctuellement des bribes de 
texte (des motifs des pièces du "casse-tête") du "poème "B"". 
L'évolution de l'histoire féminine ("poème "A"") se ressource 
continuellement au paysage marin proposé par les cinq strophes en 
retrait ("poème "B""). Tel un leitmotiv, la nature vient donc 




ITINERAIRES DE LECTURE 
Maintenant, voyons comment notre poème-cible, par les 
thèmes et motifs qu'il développe (le voyage statique, la quête, 
l'introspection, l'île), se répercute et se redit ailleurs dans 
l'ensemble de l'outre-vie. Rappelons que les recoupements 
qu'autorise notre poème-cible sont facilités par sa posit i on 
quasi centrale dans le recueil. L'étude thématique et formelle 
qui suivra aura donc une saveur plus "globalisante" que celle 
amorcée dans la partie "HALTES DE LECTURE" où nous faisions 
exclusivement l'analyse du poème-cible. Cette dernière avait 
surtout pour but d ' ouvrir la voie , d ' orient e r les pistes vers 
certaines dynam iques fondamentales de l' oeuvre. 
C'est à travers le détail que le critique pourra remonter 
à la totalité et inférer ainsi les liens qui rattachent 
l'une à l ' autre. D'où l ' utilité d'un commentaire, c ' est-
à-dire d'une étude synchronique des thème~ [ ... ] Mai s 
cette étude, axée sur quelques passages choisis pour leur 
"densité thématique" [ici, il s'agit entre autres, et 
surtout, de notre "poème-cible"], n'exclut aucunement la 
possibilité d'une étude diachronique des thèmes (menée à 
travers toute l'oeuvre)'. 
Selon nous, ces "passages à haute densité thématique " se situent 
su rtout dans notre poème-cible. Cette étude "diachronique" 
s 'amo r::~a dans ce chapitre mais deviendra beaucoup plus évidente 
dans le chapitre suivant: "LECTURES INSULAIRES", Dans ce chapi-
tre final, les thèmes seront considérés isolément tand i s que dans 
ce deuxième chapitre, nous procéderons à la façon d'André Brochu: 
"nous tenterons d'analyser [les thèmes] dans leurs relations, 
'André Brochu, L'instance critique, p. 37. 
dans la structure qui les sous-tend., bref dans leur totalité2 ." 
Ici, nous verrons comment les thématiques qui ressortent de 
l'analyse systématique du poème-cible pratiquée dans le chapitre 
l se retrouvent et se développent ailleurs dans l'ensemble de 
l'outre-vie. Avant d'amorcer pareille lecture, quelques consta-
tations d'ordre technique s'imposent. 
Sur le plan formel notons qu'aucun des quarante-deux 
poèmes de l'outre-vie n'est titré. A une exception près, la 
ponctuation est inexistante. Les vers et les strophes demeurent 
libres . D'inégales longueurs, celles-ci sont souvent en retrait 
de la marge . Tantôt l a strophe se réduit à un seul vers; "tantôt , 
elle constitue un poème. A deux occasions elle se concent re en 
un seul mot. Seuls ces deux "mots-strophes" ("ITINERAIRE" et 
"HALTE") sont inscrits en lettres majuscules dans l'outre-vie, 
voire dans toute l 'oeuvre de Marie Uguay. Leur importance s'ac-
croît à cause de la position presque centrale qu'ils occupent 
dans la structure du recueil et, plus globalement, dans l 'csuvre 
de l' auteure. Ces "mots-strophes" se 1 oca 1 i sent tous ceu;: d J. :i S 
notre poème-cible. 
Six photographies de Stéphan Kovacs divisent l'outre-vie 
en cinq parties de longueurs relativement égales. Chacune de 
ces parties contient respectivement: dix, 
sept poèmes. Dernier de la deuxième partie, 
2Ibid., p. 50. 
neuf, huit, huit et 
le poème-cible est 
64 
le dix-neuvième du recueil qui en compte quarante-deux. Effet 
signifiant ou simple coïncidence, notre poème-cible que l'on 
qualifie de "microcosme" du recueil, compte quarante-deux vers ... 
Loin d'être continu, l'itinéraire de l'outre-vie est 
parcellaire, analogue à celui du photographe qui, se promenant, 
s'arrête ici et là pour focaliser telle scène ou telle autre. 
Dans le titre du recueil, nous lisons l'en-dehors de la vie, de 
l'itinéraire ("l'outre-vie"). Hors la vie règne la mort. Si l a 
vie symbolise le parcours, outre celui-ci, c'est l'arrêt, la 
halte. Dans l 'out re-vi e , l ' i t inérai re se poursui t mais, opposant 
la fragmenta t ion à l a cont inuité, il annonce la halte , la mort . 
Précédemment, nous avons souligné la place que prend le temps 
marqué, le temps délimité dans l e texte du poème-cib le. Cette 
volonté répétée de prise sur le temps ne sera pas sans nous 
rappe l er une multipl i cation de ha l tes. Ma rq uer l e t emps peut 
deven i r un moyen de l'arrêter momentanément. Métaphoriquement , 
la scansion appelle la halte. Arrêtons-nous maintenant sur la 
dernière "halte" (strophe VIII) de l'''ITINERAIRE'' parce qu'elle 
est la scansion la plus marquée du poème, la plus longue strophe. 
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LE POEME-CIBLE IRRADIE 
Entrons maintenant au coeur de l'outre-vie par le poème-
cible qui reflète bien le recueil à cause des thèmes générateurs 
qu'il contient. Notre méthode d'analyse s'inspire ici de celle 
pratiquée par Jean-Pierre Richard dans Microlectures. 
Chacun de ces petits bouts de texte (ceux du poème-cible] 
y est regardé (écouté, palpé, flairé) à ses divers niveaux 
possibles d'expression, et dans l'ordre, aussi, de sa 
modification successive, dans la poussée qui le fait 
s'étendre et comme s'engendrer lui-même sous l'oe il de la 
lecture3. 
Si, après analyse, ~ous pouvons affirmer que le poème- cible 
semble être, sous bien des aspects , un microcosme de l'outre-v ~e 
c'est qu'il nous apparaît que chez Marie Uguay tout se passe 
selon un procédé que le critique Jean- Pierre Richard a, avant 
nous, constaté dans ses Microlectures: "chacune (des scènes] 
paraissait en même temps constituer une répétition et une trans-
formation: une réécriture, modifiée , des précédentes4 ." 
Rappelons-le: de toute l'oeuvre poétique de Marie 
Uguay, l'outre-vie est le seul recueil à regrouper aussi "claire-
ment" les thématiques de la halte et de l'itinéraire de façon à 
en faire les matrices de son univers poétique particulier. Petit 
miroir du recueil, le poème-cible est le seul à nommer à la fois 
l ' " i t i né ra i re" et la" ha 1 te" . Un premier regard au plan du 
3Jean-Pierre Richard, Microlectures, p. 10. 
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signifiant matériel du texte nous révèle une organisation spa-
tiale peu orthodoxe. Le poème se compose de treize strophes. 
Trois d'entre elles sont en retrait. A trois endroits (III, VI 
et XII), deux vers qui ouvrent ou ferment une strophe sont placés 
en retraits. A cause des blancs textuels qui les délimitent, les 
mots "ITINERAIRE" et "HALTE" font office de strophes. Ecrits en 
lettres majuscules, ils divisent (visuellement d'abord) le poème. 
Ce coup d'oeil premier nous indique donc une prolifération de 
petits ilôts asymétriques de sens. Cette insularisation typogra-
phique de l'itinéraire textuel nous incite à entrer dans le 
poème-cible par l'un de ses ilôts. 
Cette fois, arrêtons-nous sur la strophe VIII car elle 
s'inscrit dans un moment "charnière" du poème soit à la fin de la 
partie "ITINERAIRE", juste avant la "HALTE". 
VIII 23 Un village de sablons de bruines 
24 un village accosté vidé dépossédé 
25 est resté endormi sous le mauve 
26 matinal de ses vents 
27 avec la cha~ne noire de son silence 
28 insulaire 
Voici une description métaphorique qui pourrait être celle d'une 
photographie (un lieu figé dans le temps par la pellicule, ici, 
il se cristallise par l'écriture). On "voit" un village fantôme, 
insulaire, balayé par le vent et la pluie. Nous sommes incités à 
S' Dans notre étude, nous considérons ces trois distiques 
telles des strophes autonomes parce qu'ils respectent une 
marge bien à eux. 
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lire ce tableau, cette "nature morte" en regard de la notion de 
"culture" , 
En effet, le village n'est-il pas le pendant "naturel " de 
la ville? Le poème-cible nous indique que, chez Marie Uguay, le 
doublet "nature/culture" désigne deux réalités qui, loin d'être 
en opposition, s'unissent continuellement et créent une tension 
poétique, Le poème-cible nous donne à lire un tel alliage du 
fabriqué et du naturel par "les feux verts des arbres (III, 8)" , 
Ailleurs dans le recueil, il existe une "art i f i cielle et vi brante 
forêt de la ville (p, 15) , " La nature peut aussi deven ir le 
réceptacle d'une certaine marque de la culture comme lorsque l ' on 
voi t ces "plages immaculées/ où viennent mourir tous les pays (p , 
36) . " Ou encore quand on l ance un cr i pou r "urbaniser" la natu-
re: "Amarrez les maisons au coeur de chaque' pl aine (p. 51 ) ." 
Précédemment, dans l e chapi t re l "HALTES DE LECTURE ", nous 
avions imaginé le "poème .. B .... comme un tableau, En fait, cette 
"nature morte" actualisait, en son sujet, la représentation de la 
coexistence de la "nature" et de la "culture" , L'exemple le plus 
percutant se retrouve certainement dans la strophe VIII qu i 
exhibe un village" (donc une manifestation culturel l e) laissé 
pour compte et envahi par une nature aride. Rappelons que la 
morphologie naturelle du lieu (l'île) contr i bue à l'émiettement 
de cette soc i été, de ce village en le gardant "nature ll ement" 
coupé du reste du monde par la nappe d'eau qui l'entoure. Cette 
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coexistence "difficile" des concepts de "nature" et de "culture" 
apparaît, dans le poème-cible, simultanément à l a recherche de 
l'identité fémin i ne proposée par le "poème "A '''' . L'avènement de 
ces deux "réconciliations souhaitées" n'est pas fortu i t. Leur 
concomitance indiquerait-elle leur égale urgence à se réal i se r? 
Quoi qu'il en soit, on peut en déduire que l'outre-v ie, comme 
nous le verrons, dénonce également les deux situations. 
Cette dichotomie "nature/ culture" (ou vi llage/ vi l le) 
était absente de signe et rumeur où la nature envahissante dom i -
nait l e ve rbe: "tu diras pourtant toute matière/ terre, eau, 
fleuve, pierres, îles/ neige surtout6 ." Tel un credo, le recue i 1 
s'ouvre en appe l ant l es 
int imes solli ci t udes 
sc i ssions végétales des givres 
aux amples vibrations des arbres 
au travers l ' écorce se voyaient 
l es ri vi ères embâclées7 • 
Les préoccupat i ons fémin i nes po i ntent timidement mais sont vite 
récupérées au profit d'''images naturelles": "Je me sehs femme et 
vallée lointa ine/ et nuit à venirs " clame le "je" depu i s la 
"profondeur somt~ 2 ~es forêts9 ." 
6 Marie Uguay, signe et rumeur, Montréal, Ed. du Noroît, 
1976,(recuei l non paginé), dix-neuv i ème poème. 
7 Ibid., premier poème. 
S Ibid., trente-et-unième poème. 
9 Ib i d. 
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La double réalité "naturel culture" paraît dans l'univers 
poétique de Marie Uguay avec l'outre-vie. Elle sera l'une des 
dynamiques fondamentales de autoportraits où l'auteure ira même 
jusqu'à préciser certaines villes en les nommant: "cette florai-
son de pierresl devant cette campagne fugitive [ ... JI [ ... JI 
(n'as-tu pas parlé d'aller à sherbrooke)1o." Nommer ainsi les 
lieux (les villes) équivaut à abolir la tension entre "nature" et 
"culture". Chacun des concepts trouve sa place. De même, auto-
portraits nommera des sujets en les différenciant sexuellement. 
Le "il" et le "elle" apparaîtront éliminant ainsi les situations 
conflictuelles dénoncées dans l'outre-vie. 
Souvent, l'outre-vie exploite les vocables "ville" et 
"village" pour présenter la dichotomie "nature/culture". Dans 
l'un et l'autre mot, sur le plan sonore, "l'île" se manifeste. 
Le substantif "village" ouvre la strophe VIII et l'épithète 
"i nsul aire" la ferme. Le village se situe sur une île mais, 
parce qu'il est entouré de "la chaîne noire de son silence", il 
devient, en quelque sorte, une île intérieure, une île dans 
l'île. 
L'île est sans contredit le motif privilégié de l'outre-
vie. Non seulement à caUse de la circularité qu'elle suggère 
10Marie Uguay, autoportraits, Montréal, Ed. du Noroît, 1982, 
(recueil non paginé), douzième poème. 
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mais aussi (et surtout) à cause de sa symbolique notion d'unici-
té. 
L'analyse moderne a particulièrement mis en relief un des 
traits essentiels de l'île: l'île évoque le refuge. La 
recherche de l'île déserte, ou de l'île inconnue, ou de 
l'île riche en surprises, est un des thèmes fondamentaux 
de la littérature, des rêves, des désirs [ ... ] L'î l e est 
aussi un monde en réduction,une image du cosmos, complète 
et parfaite, parce qu'elle présente une valeur sacra l e 
concentrée11 . 
Dans le poème-cible, on pourrait retrouver la symbolique de l'île 
par la disposition morcelée des strophes d'inégales longueurs. 
Cette fragmentation du texte fa i t naître une prolifération "d'î-
les". La page se couvre d' i lôts de sens. De plus, le mot "insu-
laire " est presque vis-à-vis d'''ITINERAIRE'' avec lequel il :-ime . 
De façon transversale , on peut donc lire l' '' itinéraire insulai-
re" . La parti e "ITI NERAIRE" du poème commence pa r : "Il y a tous 
ces lieux (III, 4) " et Marie Uguay, comme tout "poète sait que 
t out ce qu i s 'isol e s'a r rondi t 12." Ici , l ' isolement se traduit 
par l a proliférati on du motif de l ''' île''. Voilà le chemi n! I l 
se compose d'une profusion d'ilôts, d'une multitude d ' espaces 
délimités. 
11J. Chevalier et A. Greerbrant, Dictionnaire des symboles: 
mythes, rêves. costumes, gestes. formes, figures, cou-
leurs, nombres, Par i s, Robert Laffont, 1969, p. 419. 
12Gaston Bachelard, La Poétique de l'espace, Par i s, P.U.F., 
(Coll. "Quadrige"), 1983, p. 214. 
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Le texte de l'outre-vie est ponctué du mot "île" qu'on 
retouve cinq fois13. Soulignons un moment de pointe dans le 
recueil: à trois reprises l' "î le" s'écrit au plurie l 
("îlei)(p.52 (2 fois) et p. 53). Cette triple insistance appelle 
la multiplication de l'île. Le substantif pluriel "îles" ouvre 
le vingt-troisième poème ("Iles dans les tristes débarquements 
d'août/") et le ponctue régulièrement en son milieu (douzième 
vers: "Iles dans le sel adouci des averses!") et sa fin (ving-
tième vers: "Iles bâillonnées à la porte des villes/"). Telle 
une prière, une litanie, toutes les "îles" sont implorées tandis 
que le texte du poème les explore en exhibant les "côtes déchar-
nées [ ... J/", en disséquant "une à une les rives lacérées [ ... ]/" 
et finalement, en avouant qu'elles ne sont rien d'autre que des 
"patries d'aumône et [des] rages du silence/". Cette multitude 
d'îles apparaît donc comme autant de refuges (de "patr ies") 
permettant l'isolement (le "silence") . Grâce aux échos sonores, 
l'île, par l'oule, prolifère. A soixante reprises le son [ il] 
enrichit la musicalité du recueil par sa présence dans les 
finales (sonores) de certains mots14. Et l'''île'' ne pourrait-
13Rappelons que, par les photographies, le recueil se divise 
en cinq parties. 
14"nubiles" (p. 83), "immobiles" (pp. 85,89, 93, 104, 107), 
"faciles" (p. 88), "inutile" (p. 89), "difficiles" (pp. 
120,142), "files" (pp. 120, 134), "défilent" (p. 61), 
"subtiles" (p. 141), "huile" (p. 151), "fils" (p. 86), 
"avril" (pp. 91, 93, 100), "cils" (p. 104), "exils" (p . 
130), "i1[s]" (pp. 92, 95 (7 fois), 101 (3 fois), 102, 
112, 113, 129, 131, 134 (6 fois), 135 (2 fois), 140). 
72 
elle pas être, dans l'univers onirique de l'outre-vie, un "il" 
mis au féminin par interférence entre anthropos et cosmos? 
Le village-'le de la strophe VIII est aussi un "village 
accosté (VIII, 24)." Il répète l'image des "îles bâillonnées à 
la porte des villes (p.53)." De la chaîne au bâillon, s'effectue 
un lien. Ici, l'île, comme le village, est associée à un autre 
lieu résidentiel devenant ainsi un des maillons (à cause de 
l'idée de "rondeur" sous-jacente) de la "cha'ne noire (vers 27)" 
qui entoure le village de la strophe VIII. Lorsqu'elle était 
cette "île qui dérive Cp . 55)" , l'auteure note que "nous ét ions 
seu l s et seuls sous les maisons navigantes (p, 54 ) , " 
Cachée sous des apparences de forteresse, l'île n'en 
demeure pas "moins vulnérable. Parfois nous voyons "une 'le [qui] 
glisse de sa faiblesse obscure Cp ,59), " L'image du "village 
insulaire vidé et dépossédé" du poème-c i ble se multiplie et se 
reflète. Ailleurs dans le recueil, "une à une les rives lacérées 
s'en vont vers l'oubli (p.52)," L'île devient désertique lors-
qu'on constate "l'immense abandon des plages (p. 54)," Elle se 
momifie par ses "plages figées de leur abandon (p. 53)." Elle 
peut aussi porter les marques négatives du passage de l'homme qui 
n'a laissé que "des plages tournées en marécages (p,61)." Une 
constante toutefois, demeure évidente: "l'île saigne de trop 
d'exodes accumulés (p.55)." Maintenant, il n'y a que la "fini-
tude de chaque 'le qui dérive CP. 55)" comme le faisait le "corps-
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île" féminin en quête de son identité dans l'''ITINERAIRE'' du 
poème-cible. 
C'est d'ailleurs dans cette dernière part ie que nous nous 
retrouvons "sur les berges glissées aux racines des grands appels 
(IV, 10)". Ces "appels" qui attir~nt sont ceux de l'eau. Pour 
évoquer le déplacement, Marie Uguay utilise souvent le vocabu-
laire marin: "accosté" , "dérive", "navigante", "glisse" etc. 
Notre poème-cible nous donne à lire sur les vi tres le front 
soyeux des mers/ la familière saveur des migrations (XI)". Dans 
cet extrait , à l'idée de l'eau mouvante , vient se greffar cel l e 
des mi grat i ons . Avec l'eau et l 'île, les oi seaux bougent . Ces 
derniers évoquent un mouvement vers le haut car, comme l e di t 
Bachelard15 , ce qui importe dans l a symbo li que de l ' oi seau ce 
n'est pas l'animal mais plutôt l'aile. "L'outil ascensi onnel par ' 
excellence, c'est bien l ' ail e" ajout e Du rand16 . Si l' '' itiné rai-
re" peut représenter l e chemin du dési r de l ' Absolu, d ' île en 
île, il faut "chercher les mêmes oiseaux par bancs de naufrages 
(IV, 12)." En cela, Marie Uguay rejoint un aspect de la poésie 
de Fernand Ouellette, "de l'oiseau ennobli aux sapins hauts de 
lune s'équilibre l'altitude/ Cette liturgie pure d'une lointaine 
15Cité dans Gilbert Durand, Les Structures anthropolog i -
de l'imaginaire, p. 145. 
1 6 lb id., p. 144. 
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étape du soleil 17 ." Chez Fernand Ouellette, le motif de l'oiseau 
(et, par extension, celui de l'aile) vient souvent se greffer à 
celui de la quête de l'Absolu qu'il nomme la Fulgurance18 . 
Chez Marie Uguay, cette mouvance s'humanise parfois. Les 
appels de l'eau et des oiseaux entrent dans le corps ainsi que 
"le désir migratoire [s'infiltre] sous le passage du sang 
(p.34)." Cette eau "voyageuse" s'insinuait dans le corps de 
l'''ITINERAIRE'' du poème-cible: "la secousse du fleuve/ noire/ 
cette envie de départ et le voyage peint sur nos rétines (YI, 18-
19-20) . " Ailleurs, le corps se transforme et devient médiateur 
aquatique lorsque nos poignets de saule étaient des raci nes 
flottantes/ entre les élans des rivières (p. 32)." Parfoi s, il 
se fige et l'eau ne nourrit que les illusions: "Tout un voyage 
est resté en nous/ et notre rêve dérive/ vers le reste du monde 
(p . 40). " Le "je" lui aussi peut se laisser bercer malgré son 
apparente stagnation: "Je suis immobile mon corps tendu sous le 
crépitement des foules/ houle tou j ou rs recommencée (p.15)." On 
peut aussi lire le vers: "je so rs de l ' océan en silence (p.34)" 
comme une délivrance à la façon da 1'3~fJnt quittant les "eaux 
de sa mère à sa naissance. Tous ces passages donnent à voir 
17Fernand Ouellette, Séquences de l'aile dans Poésie. poèmes 
1953-1971, Montréal, Ed. de 1 'Hexagone, (Coll. "Rétrospec-
tives"), 1979, p. 47. 
18Yoir Paul Chanel Malenfant, La Partie et le tout, p. 29 
à 207. 
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l'eau en tant qu'outil de passage. Grâce à l'eau, le corps et 
l'île peuvent se déplacer. 
Comme l'île, le corps bouge. Sur l'eau, imprégnéet 
entouré de celle-ci, il se meut. Il ya l'''île glissée (p.15)", 
les "berges glissées (IV, 10)" et les deux solitudes distinctes 
qui, lorsqu'elles "glissent" l'une vers l'autre, deviennent méta-
phoriquement synonymes des îles: 
nous avons parcouru les pieds liés 
dans des barques aveugles 
les façades rivales de nos solitudes 
(p .79 ) 
Ces so litudes "glissent" aussi da:1s le poème-cible : "Nos solitu-
des charnelles à la table blanche du j uin/ s ' enfoncent pour des 
noces f atidiques avec l'uni ve rs (XIII ) ." Pa rce qu 'il est scute r-
rain (et non à la surface), ce glissement du "corps- île" se 
transforme en une rencont re avec l e dest in mortel . "Au sein du 
symbolisme de l'intimité [on trouve] l' isomorph isme du retour , de 
la mort et de la demeure 19." A la fo i s int rospect i on et marche 
vers la mort, cette descente intérieure du "corps-île" se dédou-
ble. En outre, deux descentes interviennent dans la partie 
"HALTE" du poème-cible. 
19Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l' ima-
ginaire, p. 269. 
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DOUBLE DESCENTE 
En effet, après le mot-strophe "HALTE", on se réfugie à 
l'intérieur du corps. Après avoir constaté dans l' '' ITINERAIRE'' 
qu'''il y a tous ces lieux (III, 4)" et que, dans un autre poème, 
"tous les lieux de la terre nous ignorent (p.25 ) ", c'est le 
repli, la descente dans le lieu privilégié: le corps. Par "l a 
force [de] l'âcre nuit des sources (X, 31), le régime nocturne 
vient colorer la descente. "C'est alors au sein de la nu i t même 
que l'esprit quête sa lumière et la chute s'euphémise en descente 
et le gouffre se minimise en coupe20 ." Toutes les "~les" de 
" "ITINERAIRE" ont été explorées; "maintenant (dans la "HALTE") 
se forment dans nos corps/ la force et l 'âcre nu i t des sources/ 
la parole des hautes routes nos quêtes réunies/(X) . " A cet te 
étape d'intériorisation , la thématique de l'insularité se préc i-
se: des îles mul t iples on passe à l ' île dont l'ultime représen-
tant dev ient l e co rps. Si l 'îl e de l '''ITINERAIRE'' était entou-
rée par "la chaîne noire de son silence (VIII, 27)", le "corps-
île" de la "HALTE" se protège et se dél imite par son enveloppe 
"charnelle (XIII, 41)." L'île extérieure du jour devient, après 
la "HALTE", l'île intérieure de la nuit. En cela, le "corps-île" 
de la "HALTE" s'apparente au "je" qu'Alain Grandbois met en scène 
dans Les îles de la nuit. Enfermés à l'intérieur de leurs corps, 
20Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l 'ima-
ginaire, p.224. 
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les sujets de la "HALTE" chez t~aire Uguay pourra i ent fa i re l eurs 
ces vers de Grandbois: 
et moi sous mes seuls cheveux 
Et moi cherchant la c l arté comme un homme de fa im 
moi cherchant parmi la cheve l ure des larmes mon propre 
jour21 . 
L' "ITINERAIRE" , cette succession d'espaces, éta i t mesuré 
par le temps des "saisons", du "quotidien " , de "l'après-mid i" et 
du "matin" (III, IV, V et VIII). La "HALTE" n'est pas cadencée 
ai nsi car "le règne de l a nuit ne connaî t ni l e temps ni l'espace 
[ . . . ] La nui t devient [ . .. ] l e royaume même de la substance, de 
l'int imité de l 'être22 ." Dans la "HALTE " , t ous les l i eux et les 
t emps de l' '' ITINERAIRE'''' se retrouvent et se dissolvent dans l e 
corps: "Il n'y a pas de circonstances pour nous! Son corps est 
un po int fixe! une mu l t i pl icat ion de paysages!(p . 27 ) . " .-Le 
coup le de la "HALTE" pourra i t dire : " Je me découv re non seule-
ment dans ma profondeu r , mais dans ma mult i pl i cité23 . " C' est 
après la "HALTE" que le corps apparaît et qu'il amorce la descen-
te. "On pourrait dire que la prise en considération du corps est 
21Alain Grandbois, Poèmes, Montréal, Ed. de l'Hexagone, 
1973, pp. 54-55. 
22Gi1bert Durand, Les Structures anthropologiq ues de l' i ma-
ginai re, p. 250. 
23Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, p. 409. 
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le symptôme du changement de régime de l'imaginaire24 ." Ce 
repli, signifié dans le passage de "tous les lieux (III, 4)" de 
l'''ITINERAIRE'' à celui, plus concentré, de la "HALTE " ("dans nos 
corps (X, 30)"), nous indique bien que nous sommes face au phéno-
mène de la "descente" tel que le décrit Gilbert Durand: 
La descente risque à tout instant de se confondre et de se 
transformer en chute. Elle doit sans cesse se doubler, 
comme pour se rassurer, des symboles de l'intimité. Il 
existe même dans les précautions prises dans la descente 
[ ... ] une surdétermination des protections: on se protège 
pour pénétrer au coeur de l'intimité protectrice25 . 
Chez Marie Uguay, la protection est pressentie pa r la marque du 
pl ur iel. Le "je" devient "nous" . Le couple protecteur se crée . 
Notons aussi , comme le souligne Durand , que la descent e est , le 
pl us souvent, doublée de la chaleur: "l ' i ntér i eur rêvé est 
chaud , jamai s brûl ant ... Pa r la chaleur tou t est profond, l a 
chaleur est le signe d'une profondeur26 . " Dans le poème-cible, 
après la "HALTE", "l' ét é immortel plonge dans nos ve ines (XII, 
35 ) " et vient réchauffe r l es amants. 
Soulignons le caractère double de cette descente. La 
première, celle manifestée par le passage du jour à la nuit, de 
l '''ITINERAIRE'' à la "HALTE", s'avère créatrice. Les entités 
corporelles du couple l'ont effectuée et "maintenant se forment 
24Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
ginaire, p. 229. 
25Ibid., p. 227. 
26Ibid., p. 228. 
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dans [leursJ corps/ la force et l'âcre nuit des sources/ la 
parole des hautes routes nos quêtes réunies/ (X)." Ici, se 
manifeste l'intériorisation des expériences acquises tout au long 
de l' "ITINERAIRE". Par contre, la descente de second niveau 
semble dangereuse parce que ci rconscrite par le destin: "Nos 
solitudes charnelles [ ... J/ s'enfoncent pour des noces fatidiques 
avec l'univers (XIII)." Ces noces charnelles et fatidiques" 
soulèvent la question de la précarité du corps. Le corps est 
mortel. Pourtant, comme le dit l'auteure en avant-propos de son 
recueil, "l'outre-vie [c'est] comme l'outre-mer ou l'outre-tombe 
(p.9 ) ". Nommer ainsi l a mort sembl e être une f açon de l a défi er, 
de passe r outre à celle-ci . Encore une f ois i ci, Ma r ie Uguay 
rejoint Alain Grandbois chez qui la mort est explicitement va-
lori sée, en même temps que le crépuscule et la nuit. Par exem-
ple, dans Les Iles de l a nu i t, le grand poète québécois privilé-
gi e ce dou ble archétype de la mort et de la nu i t par des vers 
comme ceux-ci: 
Ah si le flux de la mer balaie ses larmes mortelles 
Ah si l'éclair aveugle jusqu'au sable de la nuit27 . 
Chez Uguay, rappelons que c'est sous la coloration de "la force 
et l'âcre nuit des sources (X, 31)" que ces "noces fatidiques" 
arrivent. "C'est dans la tombe même que joue l'inversion eu-
phémisante: le rituel mortuaire est antiphrase de la mort28 " 
souligne Durand. 
27Alain Grandbois, Poèmes, pp. 52-53. 
2BGilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
ginaire, p. 271. 
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Ailleurs d?ns l'outre-vie, cette descente de second niveau 
appelle le spectre mortua i re: 
Je dors sous des lacs souterrains 
je suis ivre de tant de nuits accumul ées 
de tant d'étoiles reculées dispersées 




Dans cette citation, la mort est évoquée par l'image de l'épita-
phe, par les "souches de granit et de marbre " . Elle apparaît 
dans le contexte d'une descente de deuxi ème niveau d'abo rd à 
Cêuse de , ~ .ct multip l icati on des sou- s " (t êntôt prépositiûn; 
tantôt s ignifiant i naugural) et, ensuite, par un subtil jeu 
d' écriture que nous percevons à l 'oral : sous des souches " . Le 
"je" dort "sous" et , plus bas enco re , le "je" dort "dessous" . .. 
Dans ce contexte, la descente au second niveau dev i ent cûmme "un 
préci pice une écorce vive et noire (p . 74) . " 
DEUX CORPS EN UN 
Dans le poème-cible, la "chair" qui s'enfonce porte la 
marque du pluriel. Dans l'''ITINERAIRE'', "nous avons connu la 
face des rêves (I\I,11)" et, après la "HALTE", "maintenant [les 
rêves] se forment dans nos corps (X, 30)." On peut fournir deux 
explications à ce corps pluriel. D'abord, on distingue le corps 
du "je" et le corps du "il" (aussi nommé "toi" ou "tu"). Ces 
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corps envahissent littéralement le recueil. A plus de quatre-
vingt-dix reprises le corps du "il" intervient. Un peu plus 
discret, celui du "je" se manifeste environ soixante-di x fois. 
La réunion de ces deux corps s'effectue relativement souvent so i t 
une trentaine de fois. Ces chiffres apparaissent d'autant plus 
élevés si on considère la relative brièveté de l'outre-vie. Le 
corps, les "corps-11es" de l'outre-vie s'insinuent partout. Tels 
l'11e, ils glissent entre les lignes. Ces deux corps distincts 
sont souvent associés à deux solitudes. "Nos solitudes charnel-
les" du poème-cible appellent "les façades rivales de nos sol i tu-
des (p . 79) . " Il Y a men corps qui est ccnfronté ... Il ~ , • a l-3 sa i 1-
tL;de (p . 68) . " Par le miroir de la répétition sémantique , l ss 
deux "corps-solitudes " se différencient: nous étions seuls et 
seul s (p. 54)." 
Ensuite, et seconde explication du corps pluriel, notons 
que le corps se dédouble (se multipliant) aussi grâce au phéno-
mène de l'androgynie. Dans l'outre-vie, certains vers montrent 
que 
parfois des désirs dialoguent en nous [ ... ] Un homme et 
une femme parlent dans la solitude de notre être. Et dans 
la libre rêverie, ils parlent pour s'avouer leurs désirs, 
pour communier dans la tranquillité d'une double nature 
bien accordée29 . 
29Gaston Bachelard, La Poétique de la rêverie, Paris, 
P.U.F., (Coll. "Quadrige"), 1984, p. 50. 
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Des vers comme ceux-ci illustrent l'androgynie: 
Dans les battures anticipées où tu te lies à moi 
je te songe 
Parfois je suis le graveur ivre de ton corps 
parfois le scribe de tes désirs 
Du même amour 
je me sens tantôt l'homme 
et tantôt la femme 
(p. 43) 
Tiraillé entre le féminin et le masculin, on sent que le "je" ne 
peut se résoudre à opter pour l'un ou pour l'autre. Parce qu'ils 
sont situés juste avant le poème-cible, ces vers nous proposent 
de lire, dans le "nous" et dans "nos corps" , une fusi on androgyne 
d'un seul et même corps. Dans un film tourné que ques mois avant 
sa mort30 , Marie Uguay révélait que dans ses écrits d'adolescence 
elle ne pouva it se résoudre à utiliser le modèle du héros mâle 
prescrit par les coutumes de l'époque. Ses héros étaient tou-
jours un couple de j umeaux dont l'un était garçon et l'autre 
fille. Dans l'outre-vie , ce double héros pourra it être le couple 
"je-tu" qui s'amalgame volontairement dans le désir: 
que tu me couches en toi 
que je m'endorme à tes épaules 
sous tes regards abrupts 
que je sommeille dans ta gorge 
(p.73) 
Dans cet exemple, on voit l'entremêlement "je-tu" se tisser à 
mesure que l'état de veille décroît. L'incessante alternance 
entre "moi" et "toi" encadre (jusqu'à presque masquer) la grada-
30MARIE UGUAY, film de Jean-Claude Labrecque, production 
de l'Office national du film du Canada en collaboration 
avec la Société Radio-Canada, 1982. 
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tion ternaire ("couches", "endorme", "sommeille") que nous pro-
posent les trois verbes d'action de ces quatre vers. Comme les 
"îles", le corps se multiplie. 
Si 1 '''ITINERAIRE'' apparaît morcelé, si le paysage 
structurel des pages du recueil nous fait penser à celui des 
Mille Iles à cause des petites touches de textes disposées ici et 
là, nous pouvons dire que le corps fait écho à cette volonté de 
fragmentation. Dans sa globalité, vingt fois le corps est nommé 
tandis que cinquante-trois de ses parties apparaissent dissémi -
nées dans chacun des poèmes. Plus encore, cet "env ah i ssement 
co r po re l " s ' élargit car, des cinquante-troi s parties du COï;:J3 
nommées, plusieurs sont répétées. Le "visage", le "coeur" et les 
"yeux" dominent avec respect ivement huit, sept et s i x occur rences 
chacun. L'ultime multiplication du corps passe donc pa r l e 
démembrement de ce lui-c i . Disséquer ai ns i le corps démontre une 
volonté d'outre-passe r son ul t ime destin: la mort. I ci, t4a r ie 
Uguay rejoint un autre grand poète québécois, Saint-Denys Garneau 
qui a lui aussi rêvé le démembrement corporel en tant qu'anti-
phrase de la mort: 
Nous allons détacher nos membres et les mettre 
en rang pour en faire un inventaire 
Afin de voir ce qui manque 
De trouver le joint qui ne va pas 
Car il est impossible de recevoir assis tranquillement 
la mort grandissante31 
31Saint-Denys Garneau, Oeuvres, Edition critique dirigée par 
Jacques Brault et Benoit Lacroix, Montréal, P.U.M., 1971, 
p. 177. 
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Notons aussi que, par rapport au corps (dans sa globa-
lité), chacune de ses parties disséminées dans le texte fait 
figure "d'abord limitrophe". Par exemple, dans le poème "Subite-
ment avril aux forêts d'attente", on voit les yeux avant d'accé-
der au corps entier: 
Subitement avril aux forêts d'attente 
des galeries dans leur pignon d'accueil 
les paupières plissées 
les heures se détendent 
et toutes les briques ont des ruisseaux dans leurs failles 
(p. 23) 
De même, les yeux peuvent signifier le corps: "Tu n'es plus seul 
à vieillir/ il y a près de toi des yeux immobiles/Cp , 25)", 
LIEUX LIMITROPHES 
Vue en tant que fragmentation du spatial, l'île reprend le 
rôle limitrophe octroyé précédemment aux différentes parties 
corporelles. En effet, cette île du poème-cible sur laquelle le 
village a accosté fait figure de lieu limitrophe. Ce genre de 
lieux abonde dans 1 '''ITINERAIRE'' du poème-cible. De "l'abord 
quotidien" aux "berges glissées" en passant par "les bancs de 
naufrages" et "la véranda" (IV, V) nous arrivons au "quai arcti-
que" du "village accosté" (VI, VIII). L'itinéraire est parcel-
laire. Nous nous promenons d'un îlot à un autre. Une représen-
tation graphique de cet itinéraire pourrait ressembler à une 
grappe où chaque "cercle" est relié par une racine: les racines 
des grands appels (IV, 10)", Cet itinéraire morcelé se poursuit 
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tout au long du recueil dans lequel de nombreux l i eux l imitrophes 
sont nommés. Tantôt i l s sont posi ti f s comme "l es pl ages [qu i] 
ont fleuri durant la nu i t (p.27) " , tant ôt i ls sont négat i fs 
lorsque "une à une les ri ves lacérées s'en vont vers l'oub l i 
(p.52)". Même la lumi ère (l'écla i rage) contribue à dél imiter un 
territoire: "sur tes plafonds creux l e cerne des veilleuses 
Cp.63)". La délimitation entre l'ombre et la lumière vient, 
"comme une grille de jardin (p. 81)", marquer une frontière. Le 
silence agit de la même façon que l'intensité de la clarté. Dans 
le poème- cible, le vi llage était isolé par "la chaîne no i re de 
son sil ence/ insu l ai re (VIII , 27-28)" . Le s il ence se f ait sou-
vent pa rtage "arrond i ssant": " le seuil limbé de nos silences 
(p.19 )" répète "vos doux encerclements de s il ence (p. 18)". 
Dans la longue strophe VIII du poème-c i ble, le s i lence 
s ' avère négatif parce qu' i l prend la fo rme d'une "chaîne noire 
(VIII, 27)". Le village devient comme "l a ville articu lée de 
chaînes bleues (p. 82)". Le bleu et le noir des chaînes marquent 
une dégradation comme le mauve recouvrant le vi llage dévasté. 
Bleu, mauve et noir sont des couleurs froides; dans la symbolique 
de la palette du peintre, elle~ se classent parmi les couleurs à 
connotations mortuaires. Il semble bien que l ' imaginaire de 
Mar ie Uguay reprenne cette symbolique. Le village se trouve 
doublement "enfermé" car la chaîne qui bloque son hor i zon est 
noire. 
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Ailleurs dans le recueil, l'image de la chaîne est reprise 
et transformée. Tantôt le "je" (s0t:1 corps) crée la chaîne: 
"Citée divisée en tranchées étanches/ mes bras se ferment sur toi 
(p. 63)"; tantôt, l'objet fabrique lui-même sa propre chaîne 
comme par exemple "les villes [qui] se referment sur elles 
(p. 74)". Chez Marie Uguay, dans l'outre-vie, le silence est 
positif lorsqu'il fait figure d'espace libre. Les "blancs [sont 
là] pour la parfaite représentation du silence (p. 57)". L'image 
négative de la chaîne est reproduite dans le recueil par des 
"îles" qui se touchent. Métaphoriquement, qu'est-ce qu'une 
chaî ne sinon un ali gnement de ce rcles rel iés les uns aux autres? 
Dans l ' outre- vie, lorsque deux symbol es l imitrophes se rencûn-
trent, on constate, et les exemples suivants l'illustrent bien, 
la dégradation du contenu de l'un par l'autre. Le vi ll age , en 
accostant à une "île", est vidé et dépossédé (VIII, 24)". Il 
répète l' image de ces "î l es bâ il lonnées à la port e des villes ( p , 
53)". Mais, constatons que ce t ype de rencontres entre l ie ux 
limitrophes se produit surtout dans des paysages aquatiques, en 
des lieux où la mer est omniprésente. Ainsi, nous retrouvons des 




1. LE VOYAGE 
CHAISES MAGIQUES 
Les lectures insulaires pratiquées dans ce chapitre 
nous permettront, un peu à la façon des îles du poème-cible, de 
quitter le mot à mot de notre texte pivot pour dériver dans 
l'ensemble de l'outre-vie. Nous verrons comment les résurgences 
thématiques et formelles notées précédemment se répercutent 
ailleurs dans le recueil. 
Commençons ce "voyage" au départ, soit dans la partie 
"ITINERAIRE " de notre poème-cible, en constatant que le segment 
"cette envie de départ" se trouve en exacte superposition avec 
"la vie était assise" . De plus, le mot "envie"inclut le mot 
"v ie" avec lequel il rime . Ces deux parties de vers se répon-
dent. La vie sédentaire et ce départ qui demeure à l'état de 
désir rappellent métaphoriquement le voyage stagnant . L'unique 
élément qui rend possible ce voyage tant désiré, c'est l'oe il . 
Voilà pourquoi "le voyage se peint sur nos rétines (VI, 20)" 
Confortablement assis tel un parfait sédentaire, le voyageur 
"sclérosé" ne peut satisfaire sa pulsion pour le voyage qu'en 
devenant visionnaire. 
Ailleurs dans l'oeuvre, la position assise revient par le 
biais du motif de la chaise. A la fin du recueil surgit "une 
chaise pliante pour un souvenir/ un tableau de vacances/Cp. 81)". 
Pour évoquer l'exotisme et l'ailleurs, on décrit une chaise. 
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Ici, notons la particularité de cette chaise: elle est pliante. 
Imag inons l'ensemble du recueil et cette chaise en t an t que deux 
"formes-sens" . Conférons la qualité "pliante" de la première 
chaise au recueil. Ainsi, en "pliant" l'outre-vie, nous faisons 
automatiquement basculer la chaise pliante (symbole de l'ail-
leurs, p. 81) sur, curieusement, une citation où il est quest ion 
d'une autre chaise qui évoque , elle aussi, le voyage. 
Dans l'ordre chronologique du recueil, cette chaise arrive 
la première . Elle apparaît entre parenthèses, comme pour s'avouer 
sur l e ton discret du secret et de la confidence: 
(Derrière une fenêtre le dos détendu 
d'une chaise de paille 
évoque le tressage heureux 
d'un quelconque voyage au soleil) 
(p. 21) 
Le pliement de l'outre-vie (suggéré par cette chaise particulière 
de fin de recueil, p. 81) prend donc tout son sens car il nous 
renvoie directement au début du recueil à une autre version de la 
chaise rêvée elle aussi en tant que muse du voyage, de l'a il -
leurs. Ces deux citations de "chaises" (p. 21 et 'p. 81 ) enca-
drent donc notre poème-cible (là où "la vie s'assoit (VI, 21)" et 
rêve de départ (VII, 20). De plus, elles sont les seules où il 
est explicitement question de "chaises". 
Ainsi nous découvrons que notre poème-c i ble qui, rappe-
lons-le, se situe presque au centre du recueil, est symétrique-
ment encadré par deux images de chaises aux potentiels évocateurs 
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similaires. De plus, pour renchérir la véracité du pliage tex-
tuel suggéré par la chaise pliante, notons que les deux vers 
évoquant le voyage-assis dans le poème-cible (20-21) se trouvent 
exactement au centre du poème. "Cette envie de départ et le 
voyage peint sur nos rétines" de même que "la vie était assise" 
constituent respectivement les vingtième et vingt-et-unième vers 
du poème qui en compte quarante-deux. 
Mais, ces deux images de "chaises" (pp. 21 et 81) qui 
entourent et rappellent le voyage-assis évoqué dans le poème-
c ible sont beaucoup plus que symétriques et thématiquement sem-
blabl es . En scrutant un peu leurs descript ions respecti ves , on 
constate vite que la fenêtre qu i entoure l'une et la qua li té 
pliante de l'autre nous renvoient aux deux t ypes part iculi e rs de 
voyages: celui du monde extérieur effectué dans l'''ITINERAIRE'' et 
celui du monde intéri eur que propose la "HALTE", 
Par la première chaise (p. 21), nous avons constaté que 
La fenêtre traversée 
la pupille s'oublie éclats et brisures 
nous sommes entrés dans la matière 
dans le vif argent du sujet 
dans l'histoire 
nous avons goûté enfin aux choses et aux visages 
(p. 84) 
Et, grâce à la seconde (p. 81), on peut noter la concordance 
entre la fonction pliante (de la chaise) et l'itinéraire particu-
lier qui s'effectue après la "HALTE". La chaise pliante vient 
donc en quelque sorte rappeler le repli qu'effectue le couple de 
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la "HALTE" par rapport à lui-même. Dès l'amorce de la "HALTE", 
le couple se tourne vers lui-même de façon à ce que la descente à 
l'intérieur du corps devienne l'itinéraire à suivre. 
Bref, le recueil renferme uniquement deux images de chai-
ses qui, à un premier niveau, renforcent l'idée, amorcée dans le 
poème-cible, du voyage-assis. Nous constatons que notre poème-
cible contient deux parties qui évoquent deux types différents de 
voyages". Dans les deux cas, il s'agit de voyages peu réalistes 
car aucun n'implique un déplacement géographique du voyageur. 
Les deux "voyages" s'effectuent par le biais de l a rêverie . 
Le premier "voyage" se fait en rêvant l'univers extér i eu r , 
en le contemplant à travers la féconde transparence de la vitre 
et/ou de la fenêtre. Ici, la vitre s'apparente à celle rêvée par 
Baudel aire à propos duquel Jean-Pierre Richard constat e: "dans 
la limpi dité défend ue de la vitre Baudelaire va découvr i r un 
milieu vivant, une épaisseur créatrice 1 ." Dans le second "voya-
ge" de notre poème, l'être refuse mentalement toute entrée du 
monde extérieur. Cette attitude lui permet de concentrer exclu-
sivement tous ses pouvoirs psychiques sur lui-même. Ainsi se 
trame le "voyage corporel". Ce "voyage" intérieur fait figure de 
réflexion spirituelle. Symboliquement, la "halte est pareille à 
ces blés mythiques (XII, 37)". 
1 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, Paris, Seuil 
(Coll. "Points"), no. 71,1970, p. 113. 
93 
Ces deux types de "voyages" (extérieur et intérieur) sont 
métaphoriquement repris par les deux images de chaises particu-
lières. Rappelons que selon la chronologie du recueil, la chaise 
à la fenêtre apparaît la première comme la part i e "ITINERAIRE" 
(qu'elle symbolise) arrive d'abord dans le poème-cible. Quant à 
la chaise pliante, elle surgit en partie term i nale du recueil 
comme la partie "HALTE" le fait dans notre poème-pivot. 
Schémati quement, rappe lons que not re poème-cible compte 
deu x parties : l'une "ITI NERAIRE " et l'autre "HALTE"; que chacune 
évoque un type particulier de voyage; que ces deux voyages sont 
métaphoriquement repris par deux t ypes de chaises différentes qui 
les encadrent parfaitement. Mais, pour que ces voyages" puis-
sent se réali ser pl e i nement, i l fa ll ai t f aire intervenir un 
"moyen terme", c'est-à-dire un médium facilitant l'éclos i on de la 
rêverie, un médiateur entre la chaise et l'extérieur. Entre 
l'"ITINERAIRE" et la "HALTE", on le voit se profiler dans l'image 
de la vitre. 
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LA VITRE SE FAIT VOIE 
Attardons-nous d'abord à la situation géographique de la 
première chaise. Elle est "derrière une fenêtre (p. 21)". Cette 
position cadre bien avec la thématique du voyage-assis. La 
strophe nous présente l'image d'une chaise postée comme un guet-
teur devant une fenêtre c'est-a-dire face à un univers extérieur, 
face à un ailleurs. La fenêtre devient donc l'outil par excel -
lence, le chemin entre l'ici et l'ailleurs. 
Marcel Rioux note qu'à cause da la rigueu r du climat 
hivernal , l es Québécois sont souvent confi nés à l'inté ri eur de 
leurs demeures. "Le logement du Québécois n'a pas échappé non 
plus à ce mouvement qui passe de l'adaptation à la nature à une 
af f irmation viol ente cont re les nécessités que la nature lui 
ava i t imposées 2 ." C'est ai ns i que pour adouc ir ses pér iodes de 
réclusion, le Québécois pare sa maison de larges fenêtres. 
Plusieurs résidences comportent, en façade, une véranda. Face à 
ces paroles d'une chanson de Gilles Vigneault: "Ah que l'hiver 
tarde à passer quand on le passe à la fenêtre", on peut répondre 
que l'hiver serait encore bien plus long s'il n'y avait pas de 
"fenêtres" pour accéder au "spectacle blanc" de l'''extérieur''. 
Ces vitres protectrices permettent aux habitants de "visiter" 
2 Marcel Rioux, Les Québécois, Paris, Seuil, (Coll. "M i cro-
cosme Le temps qui court"), 1974, p. 80. 
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l'extérieur en demeurant bien au chaud à l'intérieur. Marie 
Uguay reprend dans l'outre-vie cette "habitude de vivre", cette 
façon de voyager" en exploitant conjointement les images de la 
chaise et de la vitre. 
La vision de cette chaise presque secrète Cà cause des 
parenthèses qui l'entourent), 
répercute implicitement dans 
posée derrière une fenêtre, se 
le poème-cible par le vers qui 
relate les "confidences des après-midi sur la véranda (V, 15 )" . 
Encore ici, on baigne dans une atmosphère secrète. On peut 
supposer que les auteurs des confidences se trouvent sur la vé-
randa car généralement il s'agit d ' un lieu où l' on s'assoit pour 
voir l'extérieur et se protéger du froid. La véranda cad re bi en 
avec l'i dée du voyage-assis car elle représente une galerie 
vitrée, souvent aménagée en petit salon, annexée à la façade 
d'une maison. A mi-chemin entre un ici clos ( la maison) et un 
ailleurs (l'extérieur) , la véranda, à cause de ses murs vi trés, 
donne visuellement accès au monde extérieur. Le fait de sortir 
de la maison pour s'y asseoir devient un simulacre de départ. A 
cause de ses vitres, la véranda permet de "visiter" l'extérieur. 
Ainsi, le voyage peut se "peindre sur les rétines (VI, 20)". 
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L'OUTRE-VITRE 
La présence de la vitre et de ses dérivés hante le re-
cueil. Tout se passe comme si l'oeuvre était le compte rendu 
d'un voyage assis que les pouvoirs filtreurs et déformants de la 
vitre autorisaient. "L'oiseau [qui] chante dans le store (p.13)" 
dès l'ouverture du recueil semble enclencher le processus. Au 
début, l'attention se porte sur le lieu qui sert de lien entre 
l'intérieur (ici) et l'extérieur (ailleurs), sur le store. Un 
simple regard par la fenêtre équivaut à ouvrir la porte au monde 
de l' imaginaire et de l'écriture à venir : "Quelle p[l]age par-
faite au sortir des ardentes persiennes (p. 65)" nous demande-t-
on. La fenêtre symbolise beaucoup plus la muse que le mur. En 
fin de recueil lorsque toutes les facettes de la muse ont été 
expérimentées, les effets imaginatifs déclinent. Toutefois, la 
notion de "témoin" demeure et ouvre la voie aux pulsions vitales 
du désir: 
Je n'ai plus d'imagination 
ni de souvenirs forcément 
je regarde finir le monde 
et naître mes désirs 
(p. 86) 
On ne nomme pas la fenêtre en clausule parce que le filtre 
(en tant qu'agent étranger) n'est plus nécessaire. Désormais, on 
ne regardera plus le monde extérieur. Le regard se tournera vers 
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les tensions intérieures de l'être. A la fin, la fenêtre de la 
maison est mise de côté au profit de la fenêtre du corps humain. 
Le substantif "fenêtre" se dépouille et se réduit. De la fenê-
tre, on passe à l'être. L'oeil devient la vitre du corps. Dans 
l'''ITINERAIRE'', "le voyage [éta i t] peint sur [les] rétines" mais 
dans la "HALTE" l'''oeil-fenêtre'' ne fera plus figure de support 
reflétant. "La fenêtre [ ... ] ce [n'] est [plus] une huile un 
dessin un film (p. 84)". Dans la "HALTE", comme à la fin du 
recueil, l'oeil devient le médium grâce auquel l'être peut s'au-
ta-regarder dans son intérieur. Un peu comme dans le poème-
cibl e lorsque la partie "ITINERAIRE " (de l'extéri eur) se term ine 
et que la partie "HALTE" s'ouvre en plongeant à l ' intér ieu r du 
corps: 
Maintenant se forment dans nos corps 
la force et l'âcre nuit des sources 
la parole des hautes routes nos quêtes réunies 
(p . 45) 
Tel la fenêtre du corps humain, l'oe il devi ent ce "châssis d'a-
bî me aux labours des mois" [du Moi] (p. 40). Mais, "quoi qu'il 
en soit, oeil ou regard sont toujours liés à la transcendance3 . " 
Le mot "fenêtre" pourrait aussi être lu "fe-na'ttre". Ainsi, nous 
retrouverions la problématique des femmes (de l'''itinéraire'' du 
poème-cible) qui tentent de se bâtir une nouvelle identité, de 
"re-naître" . 
3Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'imagi-
na ire, p. 170. 
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Bien avant d'accéder à cette phase d'auto- i nvest i gation, 
la fenêtre 4 , tel un leitmotiv, relancera sans cesse le di scours 
de l'imaginaire. A un premier ni veau, elle sera rêvée en tant 
que passage vers mais bien vite, ses images se multipl i e ront, 
s'entrecroiseront pour en arriver à se donner mutuellement accès 
l'une à l'autre. "Les persiennes coulent vers le dehors (p. 16 )" 
pour permettre de voir les "gratte-ciel aux vitres magiciennes 
(p. 21)" ou encore toute la "citée reflétée dans les rav i ns des 
vitrines (p . 63)". 
Pa rfoi s, la vitre se fait miroi r reflétant et alors elle 
devient un outil de communication pour le couple : "Nous noüs 
relançons nos sourires! dans les vi t res simul t anées du f roi d! (p. 
17)" . Ici, on ret rouve chez t~ari e Uguay une i nt erp rétation de 
l ' image de la vi tre s imi la i re à ce lle de Baudel ai re . Chez ce 
derni e r , Jean-Pie rre Richard a observé que lorsqu'elle se f ai t 
fi l t re 
"la vitre rassure. Elle met le monde sous glace. El l e 
transforme la réalité en un spectacle, l'absurdité en 
une énigme, ia plat i tude en une profondeur, et nous 
devenons nous-mêmes, derrière elle et par elle, des 
spectateurs5 ." 
Le phénomène est le même dans l'univers onirique de Marie Ug uay. 
Grâce à ce filtre protecteur servant d'armure sécurisante, l'être 
a accès à l'étranger. Il peut voir que "derrière une vi tre 
4 Et tous ses dérivés synonymiques: la vitre, la vi tri ne , 
le store, les persiennes, les carreaux, la verrière, la 
véranda. 
5 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, p. 112. 
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quelqu'un sourit avec précaution (p. 24)". L'étranger, le "re-
gardé", celui qui se situe du côté extérieur de la vitre doit 
faire preuve de prudence et agir avec circonspection parce qu'il 
sent bien que le "regardant" a "l'arme de la vitre" en main, 
l'armure protectrice pour lui. Ainsi, pour Marie Uguay, comme 
l'affirme Jean-Pierre Richard pour Baudelaire, "le spectateur n'a 
rien à craindre. La vitre ne voile pas le gouffre, mais elle 
fait mieux: elle le signale et l' interdit6 ." Même "quand le 
sommeil s'agite/ et que la fenêtre devient un précipice (p. 69)", 
dans le rêve, il faut bien constater qu'en réalité toujours "la 
fenêtre (agit] comme l'écran (p . 84)" protecteur. 
Dans le poème-cible, au début de la partie "HALTE", dès 
que commence la prise en considé ration du corps, on jette un 
dernier regard sur le monde extérieur: "Sur les vitres le front 
soyeux des mers/ la familière saveur des migrations (XI)". Ce 
bref regard ne peut faire basculer l'irrévocable décision de 
parcourir maintenant l'itinéraire "intérieur". Cette dernière 
vision renforce la motivation du changement de direction car on 
constate que plus le temps passe, plus l'itinéraire extérieur est 
pareil. L'éternel recommencement de l'immuable mer qui toujours 
se ressemble, qui toujours monte et descend. De même, inlassa-
blement, au gré des saisons les oiseaux arrivent et partent. Cet 
ultime regard à la vitre donne à lire une grande monotonie car on 
constate vite que "la fenêtre [est] comme l'écran/ où des exis-
6 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, p. 112. 
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tences passent", une éternelle "toile sans fond des averses et 
que "1 a fenêt re/[ ... ] / tendue/ c'est une hu il e un dessin un 
film" où la "géométrie des plaines et des températures (p. 84)" 
est trop parfaite et peut devenir aliénante. Le "je" se rend 
compte maintenant de la nécessité vitale de changer de trajectoi-
re: "J'ai sommeillé [trop] longtemps au fond d'une verrière (p. 
79)" avouera-t-il. 
A ce stade, la vitre se fait mur entre le monde et l'être 
qui constate que "tout l'univers est resté de l'autre côté du 
regard (p. 84 ) " . Si , au paravant, la vitre rêvée ccrr:me 
accès , ici, juste avant le repli intérieur , elle symbolise pl ütôt 
une barrière. Elle a perdu ses pouvoirs magiques. Ell e devi ent 
uniquement un mur de prison supplémenta i re. A ce poi nt de non-
retour, la vitre devient un élément déclencheur qu i moti ve davan-
tage l 'être à poursuiv re son itinérai re (à pe ine amorcé) de l a 
descente i ntér ieure . Donc , dans l es deux it i néraires (ext éri eur 
et intérieur), la vitre sert d'"outil médiateur" nécessaire au 
voyage. 
2. L'ECRITURE 
TOUT S'ENCRE DANS L'OUVERTURE 
Tout simplement, entre un végétal et un support à forger, 
s'ouvre l'outre-vie: "Une plante posée sur l'enclume (p. 13)". 
Si l'écriture de Marie Uguay fait preuve d'économie, de concision 
c'est que chaque mot à sa place, contribue à générer l es sui -
vants. Il est donc fort important de s'arrêter aux prémisses du 
recueil car elles pourraient s'avérer des embryons à la fois d'un 
fonctionnement textuel et de constellations thématiques détermi-
nantes. 
1 ", L. ... vers inaugu ral de l'outre- vi e contient deux su b s t a~-
tifs: "plante" et "enclume ". A cause de leur position privilé-
giée dans le recueil, ces deux mots peuvent êt re lus comme les 
germes de l'univers poétique qui leur succédera. Voyons d'abord 
ce que suggère l ''' enclume''. 
Au sens littéral, selon l e Pet it Robert, le mot "enclume" 
signifie une "masse de fer acéré , montée sur un billot, sur 
laquelle on forge les métaux7 ." :,1':! i s , outre ce sens de "sup-
port", il faut 1 i re dans "encl ume": 1 '''encre'' et la "plume". 
Cette lecture, d'emblée, fait appel à l'écriture. L' "enclume" 
donne aussi à lire l'''ancre'' et la "plume". L'ancre du bateau et 
la plume de l'oiseau proposent un paysage marin. Précédemment, 
1 Paul Robert, Le Petit Robert. Dictionnaire alphabét ique et 
analogique de la langue française, p. 569. 
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nous avons souligné comment s'instaurait ce décor au centre ~e 
notre poème-cible. Pour l'instant, concentrons-nous sur notre 
première lecture de l'''enclume'' et voyons comment s'établit dans 
l'outre-vie une constellation de mots, de vers, évoquant la 
thématique de l'écriture. Notons ici que le premier vers pro-
phétisait déjà la venue future de ce thème par la présence, au 
niveau sonore de l'''encre'' et de la "plume". 
L'ECRITURE S'INSCRIT DANS L'ECRIT 
L'aventure [ ... ] était [ ... ] celle des mots, de leur 
pluralité significative. Les mots ont fait surface [ ... ] 
Tous les éclairages du jour m'enchantaient. Je pensais 
alors échapper à la virtualité du rée l par l' écriture. 
[ ... ] J'éprouvais le désir d'un l iv re parfa i t, ce lui 
qu'aucune lecture ne pourrait épuiser et dont la densité 
mouvante mais saisissable puiserait à tous les aspect s de 
la vie [ ... ] Ce désir-là fut définitif8. 
Ces paroles de Marie Uguay nous révèlent à quel point elle 
était consciente du travail d'écriture. Elle associe volontiers 
le travail d'écriture à celui de la lecture tout en sachant 
qu' "aucune lecture ne peut épuiser le livre parfait à cause de 
ses densités plurielles et mouvantes". Pour cette auteure, 
travailler les mots devient une activité ludique. Tantôt, le jeu 
8Propos de Marie Uguay cités dans: Kéro, Au Fond des yeux. 
25 québécoises qui écrivent, photographies de Kéro, Nou-
velle Optique, 1981, p. 98. 
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s'attache au grain du text e, à la surface, à ses matériaux, aux 
niveaux technique et structurel : "l'aventure éta i t ce ll e des 
mots, de leur texture visuelle et sonore, de leur plural i té 
significative. Les mots ont fa i t surface". Tantôt, l'acte 
d'écrire agit telle une échappatoire: "Je pensais alors échapper 
à la virtualité du réel par l'écriture". Echapper ains i au réel 
n'est-ce pas une tentative pour "outrer la vie"? 
Pour donner forme à l'écriture, Marie Uguay avoue qu ' i l y 
eut des lectures. A ce sujet, elle raconte: 
Adolescente, je passais l'été à lire lorsqu'il y eut un 
déplacement dans ma perception de la lecture et du plàlsir 
qu'elle me donnait [ ... ] Je me suis mise à che rcher 
quelque chose: la phrase qui col l e au pa rcours d'une 
sensation, d ' une pensée. Lorsque j e me promenai s dans la 
campagne j' en poursuivais int éri eurement la l ecture . Mais 
cette fois elle était a l iment ée de mes propres pe rcep-
t i ons9 • 
La lecture génère l'éc ri t ure qui , à son t ou r, appelle la iecture 
ains i de suite , en a l te rnance, dans une cha1ne créat r ice ~'abord 
att ent i ve aux mot s, au grai n du texte. "L' écrit répondant à 
l'écrit, on commencera le texte pluriel, inépuisable [ ... ] Non, 
jamais plus il n'y aura de dernière phrase1o ." 
Mais, en est-il de même pour le texte poétique? Sarement, 
car il y a écriture d'un texte fait de mots et, par le fa i t même, 
9 Kéro, Au Fond des yeux. 25 québécoises qu i écri vent , 
p. 98. 
1oG.-André Vachon, Esthét i que pour Patricia suivi d 'un 
écrit de Patricia B .. , Montréal, P.U.M., 1980, p. 122. 
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qui appelle la lecture, l'écriture. Sûrement, mais différemment 
à la fois car l e texte poétique s'élève à un ni veau second où l e 
mot, à cause de son contexte, a le pouvoir de se multiplier. La 
signification orig i nelle peut éclater, s'enfler, s'accroître et, 
par le fait même, se complexifier. Au niveau formel, le mot peut 
aussi être libéré de ses barrières. Par exemple, les mots-vali-
ses adviennent. Rappelons l'''épormyable'' de Claude Gauvreau 11 où 
les sens premiers de "épouvantable" et de "formidable" s'unissent 
pour créer un mot dont les impacts, à la fois au niveau du signi-
fiant et du signifié, sont énormes (dans leur contexte) car 
décuplés par la fusion . Le mot poétique paut aussi sa Jouer 
complètement des lois de la grammaire et de la syntaxe . Bref, le 
mot poétique possède des droits, des pouvo i rs et des poss ibilités 
qu i surpassent i nf in iment ceux du mot de la prose. Ains i, Mar ie 
Uguay avoue qu'elle 
aime l a poés i e parce qu' el le retourne l es mots à l'envers, 
qu 'e ll e i nvente et devient un chant , e ll e nomme ce qui dormait 
dans l'ombre. Elle remet tout le rée l en questi on. El le donne 
pl us qu'à voi r mais à sentir, à comprendre, à découvri r . C' est 
en cela qu'elle n'est pas facile, d'abord pour celui qui écr i t 
et ensuite pour celui qui lit12 . 
Chez Marie Uguay, cet amour de la poésie, du jeu, du 
travail poétique devient une activité qui prend une place impor-
tante dans son quotidien. Et, parce qu'elle écrit le quotidien, 
11Yoir Claude Gauvreau, La Charge de l'orignal épormyab1e 
dans Oeuvres Créatrices complètes, Montréal, Ed. Parti 
Pris, (Coll. "du Chien d'Or"), 1977, pp. 637-753. 
12"La poésie, les poètes et les possibles", Possibles, vol. 
3, no. 2, hiver 1979, pp. 147-149. 
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la nature et l'homme, l'auteure de l'outre-vie ne peut passer 
outre au thème du travail d'écriture dans sa poés i e. Ici et l à , 
dans son oeuvre, par petites touches successives semblables à des 
coups de pinceau, on décèle, parfois entre les l i gnes, des résur-
gences d'une écriture qui parle d'elle-mêne, qui se réfléchit. 
Dans nombre d'oeuvres contemporaines, cette thémati que est repr i -
se. A ce sujet, le Groupe Mu constate que "l e langage sous 
toutes ses formes jouit d'un statut particulier et l'on comprend 
que dans son évolution réflexive la poésie contemporai ne mette en 
oeuvre aussi fréquemment ce thème13 . " 
Dans l'outre-vie, l'écriture s'écrit. L'éc~iture s'~ns-
crit dans le recue il sans toutefo i s en être le t hème fo ndament al, 
sans verse r dans l e miroitement narcissique . Marie Uguay livra 
ses perceptions des différentes étapes du travail d'écr iva in et 
ce , par bribes disséminées ici at là sur le parcours da son 
oeuvre. Tout natu rellement, tel un acte quotidien , s'asseoir à 
une tab le devant une feu il le de pap ier, une plume à , . ,a maln , 
semble équivaloir au travail des "hommes qu i luttent dans les 
mines (p. 62)" ou encore à celui "des femmes [qui] n'en finissent 
plus de coudre des hommes (p. 62)". L'écriture devient parole. 
"Les hommes debout sur les quais prédisent l'aven i r/ et les 
femmes [écoutent] les rumeurs des meubles (p. 52 ) " alors que 
l'écrivain rêve les mots, inscrit ses désirs et imag i ne le monde. 
13Groupe Mu, Rhétorique de la poésie, p. 98. 
Le rêve est bien le contraire de l'écriture, mais la nour-
rit. C'est le rêve, non la réalité, qui est l'image de 
l'écriture. Dès que celle- ci devient réal i té, elle est 
illisible. Elle rep roduit le déjà vécu: elle est sans 
intérêt. Mais elle devient matière à lecture dès qu'ell e . 
transcrit le non-vécu: le rêvé14 . 
Le rêve, le désir, l'imagination, l'envie et la volonté, voilà 
autant d'affects déclencheurs de l'univers poétique de Mar i e 
Uguay. Tour à tour, ils nous sont avoués comme, par exemple, 
lorsque "viennent s'abattre sur moi les plantes digitales du 
désir/[ ... J/ je veux refaire le pouvoir des saisons/ [ ... J/ dans 
les inclinaisons d'un feuillage/Cp. 71)". Ici, le dés i r déclen-
che le processus d'écriture mais il faut bien noter que ce désir 
est à son tour stimulé par la nature. Les plantes, les saisons 
et l e feuillage semb lent a i der à propulser l e désir. La cons-
t ant e opposition nature/culture (ou campagne/ vil le ) se manifest e 
aussi à travers les é l éments déclencheurs de l 'écriture. Si 
"j' imagi ne les gr iffes alarmées des bou leva rds (p . 15)" , je ne 
peux que constater le pouvoi r de l' imagi nat ion lo rsque surgissent 
tant "de rues dissoutes par mon désir (p. 18)". Sous le régime 
nocturne, la ville devient fertile: "la nuit citadine sera cette 
digue/ ponctuée de paillettes fléchissantes/ une danse appelant 
l'autre un geste invitant l'autre/ d'un même propos continu/ 
(p. 16)". Continuons la chaîne: un mot en appelant un autre, un 
vers en évoquant un autre dans un poème aux images réfléchi s-
santes ... 
14G.-André Vachon, Esthétique pour Patricia su iv i d' un éc ri t 
de Patricia B., p. 117. 
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Outre l'opposition nature/culture, il en existe une autre 
chez Marie Uguay, elle aussi fort stimulante pour l'imagination: 
celle du jour et de la nuit, de la lumière et des ténèbres. Le 
temps de la nuit s'avère positif et prolifique pour la plume 
parce que "les p[l]ages ont fleuri durant la nuit (p. 27)". Sur 
un ton très intimiste, l'auteure de l'outre-vie nous livre un se-
cret: "Tu ne peux imaginer la puissance de toute cette nuit 
(p. 69)". Nous avons volontairement mis entre parenthèses le Il 1 Il 1 
de "plage" afin de suggérer la page". Cette contagion "pla-
ge/ page" est assez fréquente dans la poés i e. Maints poèt es y ont 
eut recours dont Rol and Gi guère15 • De f açon . . 1 Orïg l na le , ~1ari e 
Uguay l'actualise. Ma i s, e 11 e avoue très honnêtement que "1 a 
pl age la f euil le/ [voilà] une route usée par des exodes millé-
naires/(p. 34)". Toutefois, elle persiste à jouer sur ce glisse-
ment scriptural car il cadre parfaitement dans l'unive rs marin 
qu'elle évoque. 
15Giguère utilise le vocabulaire marin pour parler de l'é-
criture dans le texte intitulé "Dialogue entre l'immobile 
et l'éphémère". Son personnage "L'éphémère" dit: "Les 
coquillages racontent des histoires salées [ ... ] La mer 
est vieille et usée." Par comparaison, il se décrit 
ainsi: "Je suis une figure de proue devant son miroir 
[ ... ] Ma voix est perchée sur le grand hunier". 
(Voir: Roland Giguère, Dialogue entre l'Immobile et 
l'Ephémère, dans La Main au feu (1949-1968), Montréal, Ed. 
de l'Hexagone, 1973, pp. 101-111.) 
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Quant à l'archétype du jour, il se présente, par rapport à 
celui de la nuit, comme étant plus luc ide, mo i ns euphori que. Le 
jour, le quot idien peut menacer la plume. Par exemple, sous l e 
soleil, "dans cette moisissure d'or/[ ... ]/ je n'a i plus d'i mag ;-
nation/Cp. 86)". Si le "je" se ferme au jour, il faut rappeler 
qu'''il ne rêve jamais en plein soleil (p. 27)". La couleur or du 
soleil, du jour, sert d'élément liant entre le régime diurne et 
le régime nocturne. L'or rappelle la richesse du temps de la 
nuit: "Voilà un temps irrégulier/ en trajectQire d'or et de 
rose/ indispensable à ma rêverie accoutumée/ un temps inégal et 
ba roque/ [ . . . ]/ lors des nui ts édentées de ju i llet jf ;:> . 19 )". ï el 
l ' or , l e rose te inte l e f ertile t emps de la rêveri e. De iî.ême, il 
colore l' hi st oi re: "Des labyr inthes d'h i st Qires nçus sépa rent / 
des roses peut-êt re .. . / (p. 76) ". 
Lo rsque le blanc et l e noi r s'uni ssent et se superposent, 
i l y a conjonctu re pos itive: "Su r le noir l e bou l eau est un 
signe amoureux/[ ... ]/ sa blancheur semble fe ndre une nu i t l ucide 
(p. 21)". Lorsque ces "accords brefs et mon · rêve/ (p. 18)" se 
conjuguent, l'écriture jai llit. Ici, l' image de l 'éc r iture se 
lit par inversion. Le bouleau blanc sur la nuit noire "est un 
signe amoureux" mais, à l'inverse, le no i r (encre) su r le bl anc 
(feuille) symbolise l'écriture. Nous pouvons imaginer une nuit 
noire couleur d'encre sur la feuille d'écorce blanche du bouleau. 
Cela n'est pas sans nous rappeler l'image de l'écrivain aux 
prises avec l'angoisse de la page blanche qui, ap rès mai ntes 
~ • f"I 
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hésitations et tentatives trace le premier mot sur la page. 
Reprenant le symbole du bouleau, Marie Uguay évoque une telle 
angoisse: 
Il Y a d'abord cette abstraction blanche 
[ ... ] 
la plage la feuille 
[ ... ] 
Blanc la source ou l'éclair souple du bouleau 
ou le verbe inscrit dans l'hésitation 
un moment premier où la vie monte 
(p. 34) 
Cette "hantise" de la page blanche, cette "hésitation du 
verbe" qu'on décrit doit ici être comparée à la "HALTE" du poème-
cible. En effet, le vers "Blanc la source ou l'éclair souple du 
bouleau/(p. 36)" relate ces fragiles et derniers instants de la 
"page blanche" encore i ntachée par 1 e "no; r" du texte en ut il i-
sant le symbole de "l'éclair" et la luminosité du "bl anc" . A son 
tour, le poème-cible avoue que "Notre halte est pareille à [ ... ] 
ces lances de lumière (XIII , 37-38)" . Il n'y a que "l'éclair de 
génie" pour pourfendre la "blancheur" de la page à écri re. 
Ultérieurement, nous verrons comment le vers "les colli nes aux 
joncs tressés/(XII, 39)" réitère la place de l'écriture dans ce 
moment de "HALTE". 
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SILENCES ET BLANCS 
L' écr i t ure est une techn i que du vide. Ecr i re c'est dispo-
ser des mots de maniè re à ce qu'ils découpent des segment s 
de vide qui deviend ront solubles dans l'espr i t. Tout se 
passe comme si le vi de absolu et tout cru, il n' y avai t 
pas moyen de l'absorber. Il faut qu'il soi t découpé par 
des mots16 . 
Le vide, le silence, l'absence, autant de mots relatant un 
concept difficilement saisissable parce que, par définition, tous 
appellent le néarit. L'oeuvre poétique de Marie Uguay compose 
avec ces réalités. Le travail du s i lence s'avoue part i cu 1i ère-
ment dans l'out re-vi e et ce autant sur l e ~lan m~té riel qu'au 
niveau interne de sa thémati que . La poésie du second recueil se 
l i t autant dans ses "blancs " que dans le "noir" de l'écriture de 
son texte. A cet égard , notre poème-cibl e reflète bien "ensem-
ble des autres poèmes de l' outre-vi e. Un s imp le regard nous 
révèle une organisation spatiale peu orthodoxe . Tre i ze strophes 
relativement courtes (variant de un mot à si x vers) sont , de 
prime abord, disposées ici et là telles des taches d'encre. 
Opte r pour une disposition textuelle semblable démontre une 
grande volonté de faire "parler" le silence. Rappelons que "Le 
silence était ces [ ... ] blancs pour la parfaite représentat i on du 
silence (p. 57)" . Dans le poème-cible, comme fréquemment ail-
leurs dans le recueil, la rythmique interne du vers se vo i t 
parfois brisée par des blancs: "Noire 1 a ri ve forte et nue 
16G.-André Vachon, Esthétique pour Patr i c i a suivi d' un écr i t 
d'un écrit de Patricia B., p. 141. 
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la secousse du f 1euve/CVI , 18)". Telle la pause de l'orateur, le 
blanc vient marquer et renforcer l'impact du vers ai nsi découpé. 
Ces "accords brefs [ ... ] et [ces] doux encerclements de 
silence (p. 18)" notés au niveau matériel du texte ont des répe r-
eussions similaires au niveau thématique. Par exemple, dans l e 
poème-cible, l'image du village "vidé et dépossédé" est repr ise 
au niveau structurel par le choix de l'auteure qui a entouré ce 
village de blancs textuels. L'isolement textuel rappelle l ' i so-
lement (le village est insula i re) et le dépouillement du vi ll age. 
Ce "silence" du blanc textuel qu i isole la stroç;he du vi:lase 
-e'p>''' e "' a Cl.-.~Al·le no';r~ de [ l ~';l enco (\'.1 1"1 1- , ?7)" qu' ';" , C '" , lIa 1 1 1 C ••• _ ;:, 1 1 ~ y ~ dans la 
strophe, entou re l e vi ll age in su laire . 
A la lim i te, l' image du vi llage (et de sa cond i tion part i-
culière d' isolement ) est reprise et renforcée par la structure du 
poème . Ainsi , le vi llage insulaire délimité par sa chaîne de 
s i lence pourrait se ref l éter dans l'image de cette strophe parti -
culière isolée du reste du poème par une auréole de blancs tex-
tue1s. Au niveau structurel, le blanc textuel fait figure de 
"seu il 1 i mbé [des] sil ences (p. 19)". Il entoure les i1ôts de 
sens (les vers, les strophes, les poèmes) du recueil. 
Des blancs textuels dans le poème, ce sont "des failles 
pour la vie toutes ses pulsations tous ses soubresauts/[ ... J/ 
sous le fléau blanc du silence (p. 35) " . Encore ic i dans cet 
exemple, l'écriture se réfléchit. On place des blancs à l'inté-
r ieur du vers, on apprend que le blanc est là pour le rythme, 
pour le souffle, la vie de l'écriture. Ainsi le blanc devient la 
pulsion vitale du texte. Souvent, 1 e "non-d i t", plus que 1 e 
"dit", enrichit le vers. "L'écriture ne fait que moduler le 
silence [ ... ] Mais l'absence, la bienheureuse absence, voil à l e 
royaume de l'écriture17 ." 
Il n'est pas innocent que la seule résurgence du code de 
la ponctuation dans l'outre- vie soit des points de suspension car 
i ls sont, dans l a l angue f rançaise, la seule marque de ponc-
tuation qui appelle le "non- dit". 
Il tire les rideaux graves sur ma pe ine 
Des labyrinthes d ' histoire nous séparent 
des roses peut- être ... 
(p. 76) 
Les points de suspensi on tiennent en suspens ce qui ne doit pas 
être dit explic i tement . A l' inverse de la prose , dans la poés ie , 
et, particulièrement chez Mari e Uguay, le s ilence se nomme, 
s'ancre (souvent par l ' absence d'''encre'') dans la thématique. 
Les blancs textue ls pC ~:~~2nt et la ponctuation (les points de 
suspension) réduit à U silence une partie potentielle du texte. 
Les rôles sont inversés. Cette façon de taire s'avère aussi une 
façon de dire, de laisser place au pouvoir dire. En taisant, on 
pique la curiosité du lecteur, on l'incite à écrire lui-même sa 
17G.-André Vachon, Esthétique pour Patricia suivi d'un écrit 
de Patricia B., p. 144. 
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propre suite. Par la suspension, on stimule directement le 
travail d'écriture, on force ' le lecteur à continuer la chaîne 
créatrice du travail textuel: lecture - écriture - lecture-
écriture. 
L'incitation à la continuité est d'autant plus grande 
si nous juxtaposons le vers "des roses peut-être ..... à l'ouver-
ture du cinquième poème du recueil où là aussi le rose apparaît: 
Voilà un temps irrégulier 
en trajectoires d'or et de rose 
indispensable à ma rêverie accoutumée 
CP. 19) 
Déjà, en début de recueil, il était inscrit que le temps rose 
était celui de la rêverie . En fin de recuei l , l e vers se termi -
nant par des poi nts de suspens~on ne pouva i t se te i ndre que de 
rose ... Les rideaux sont tirés sur l a peine du "je" , son trava il 
est terminé mai s, par le rose (et en part i e à cause de l ui) , 
l'histoire peut se continuer. En tous cas, le support de l a 
rêver ie est i nstallé. 
"Notre univers est au silence des pierres fines et des 
joncs/Cp. 56)" dira un vers subséquent en associant le "silence" 
aux "pierres" et aux "joncs". Pourtant, ces "joncs" développent 
parallèlement une symbolique antithétique. Ici, ils se font "si-
lence"; ai lleurs, ils seront parole. Nous le démontrerons dans 
la partie suivante. 
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TRESSAGE - TISSAGE - TISSU: TEXTE 
Si les deux images de chaises nous ont menés à une me il-
leure compréhension textuelle, nous nous devons d'explo i ter à 
fond ces citations révélatrices. Volontairement, nous n'avons 
retenu jusqu'ici que la qualité de la seconde chaise, sa proprié-
té pliante. Nous avions temporairement mis de côté l'aspect de 
la première chaise. Rappelons le contexte dans lequel e l le 
apparaît: 
(Derrière une fenêtre le dos détendu 
d'une chaise de pail l e 
évoque le tressage heureux 
d'un quelconque voyage au soleil) 
(p . 21) 
Si la qualité "pliante" de la seconde chaise nous a suggéré 
l ' idée de "plier" le recue il et a ainsi contribué à nous f aire 
découvrir l a parf ai te symét ri e qui exi ste entre les de ux "cita-
tions de chaises" en considérant comme pivot notre poème-cib le, 
cette "chaise de paille" peut, à son tour, nous guider dans la 
découverte de réseaux textuels intéressants. Ici, la chaise est 
faite de "paille tressée". A cause de cette texture particuliè-
re, elle suggère, comme la qualité "pliante" de la chaise, la 
continuité. En effet, selon Gilbert Durand, "l'isomorphisme du 
végétal et du tissu, inclus dans le schème de la continuité, est 
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[ ... ] flagrant et s'oppose au séparatisme de la ce ll ule18 . " 
Tresser de la paille équivaut à tisser du f i l. Dans les deux 
cas, il s'agit d'une fibre naturelle simple qu i dev i ent "t i ssu" 
complexe à cause des nombreux entrecroisements qu'on lu i fait 
subi r. En cela, le tressage rejoint "les instruments et les 
produits du tissage et du filage [qui] sont un i versellement 
symboles du devenir19 ." Nous avons vu la réalisation de ce 
"devenir" prophétisé par cette chaise tressée du début du re-
cuei 1. Elle se métamorphose, à la fin, en une chaise pliante 
qui, à son tour, en suggérant la "pliure du recueil", nous la i sse 
entrevoir, entre les deux symboles de l a st at ion assise, "la vie 
ass ise" Grâce au support de l a rêve r 'j e, le "devenir" symbolique 
de l a chaise de pa il le s'avère donc ce "voyage-assis " dont pa rl e 
l e poèm'e- c i b 1 e . 
Cette chaise de paille tressée au caractère symbolique 
particulier ne peut se dissoc ie r du symbo li sme de l 'ai ll eurs . En 
début de recuei l , e ll e évoque "un que l conque voyage au soleil 
(p. 21)" et, à la f in , elle représente "un souvenir/ un tableau 
de vacances (p. 81)" . Au centre de l'oeuvre, dans le poème-
cible, nous retrouvons la symbolique de la chaise de la fin qui 
"a dérivé comme une 11e (p. 81)". Sans nommer explicitement la 
chaise, le poème-cible propose l'itinéraire d'un "voyage-assis". 
18Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
naire, p. 371. 
19Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
ginaire, p. 369. 
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Outre ce sens de "devenir" que propose le tressage de la 
première chaise, il faut aussi y voir l'annonce d' un réseau 
thématique (et parfois structurel) important. Comme nous l'avons 
suggéré précédemment, le tressage peut être lu comme un synonyme 
du tissage. De même, on peut associer la "paille tressée" aux 
blés, aux joncs et aux racines mais aussi aux tissus. A cause de 
l'idée de stagnation qu'elle suggère d'emblée et de son recouvre-
ment de paille, la chaise du début du recueil peut être lue en 
tant que motif annonciateur du poème-cible qui révèle que "notre 
halte est pareille à ces blés mythiques (XII, 37)". D'ailleurs, 
"l es coll ines aux j oncs t ressés (XII, 39)" peuvent deveni;-, grâce 
au "pl iement t extt;el" qu e propose la seconde chaise, l e mo nt i cule 
sur lequel vient se poser cette chaise de paille tressée. Par 
superposition, l'image du voyageur assis sur un promontoir tel un 
guetteur, se tisse donc. 
Les pailles, les blés ou les joncs tressés évoquent tous 
l'exotisme des pays tropicaux ou, du moins, la chaleur de l'été. 
Rappelons que dans le poème-cible, avec la "HALTE", c'est "l'été 
immortel [qui] plonge dans nos veines (XII, 35)". En fin de re-
cueil, dans un cadre similaire, souffle un vent de fraîcheur et 
de bien-être: 
Je voudrais éclabousser mes jambes de tous les vents 
ceux écaillés de l'été 
rêches avec des céréales tressées 
(p. 85) 
De même, on peut supposer que le "mystère du verre d'alcool/ posé 
sur la table tressée/ (p. 36)" se dessine sous le soleil. 
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Avant l'itinéraire fémin i n effectué dans le poème-cible 
lors duquel les femmes se sont prises en mains afin de remonter 
aux "origines du mal", l'image du mythe de Pénélope se profile: 
et les plus belles auss i 
qui ont gravé leur visage dans l'argile 
dans vos coquillages à tisser des toiles 
et toujours à na~tre dehors sur l'océan 
(p. 31) 
On apprend que ces "Pénélope" remettaient sans cesse la date de 
leur prise en charge. Rappelons que "Pénélope est une tisseuse 
cyclique qui chaque nuit défait le travail journa lier af~n d'é-
ternellement renvoyer l'échéance20 ," A l'ouverture du poème-
cible ces "Pénélope" "défont" pour la dernière fois leurs ouvra-
ges: "Des femmes [ ... ] / défont 1 eu rs dente 11 es pu res/ ( I ) " , Le 
"maintenant" marquant le temps présent indique la primauté de 
cette action : longtemps on a fait et défait mais "maintenant " 
c'est important car, comme le souligne Gilbert Durand, "les mots 
qui signifient "inaugurer", commencer" [ ... ] sont des termes 
relatifs à l'art du tissage21 ." 
Ces dentelles qu'elles défont symbolisent, en quelqué 
sorte, la cha~ne de l'aliénation qu'elles brisent. Si elles 
n'avaient pas "défait" dans le temps "sacré" ("maintenant"(I,2) ) 
20Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
gin aire, p. 371. 
21Ibid., pp. 370-371. 
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afin de montrer le caractère ult ime de ce "détissement" ("défont 
maintenant" (1,2)) , plutôt qu'un autre déjà effectué, les phases 
régénératrices de l'''ITINERAIRE'' et de la "HALTE" n'auraient pu 
avoir lieu. Elles auraient éternellement été enfermées, comme 
Pénélope, sous le couvert de la résignation là où "Ophélie glis-
se/ encore ses longs voiles/Cp. 37)". Ce "détissement" final 
effectué, elles pourront s'ouvrir au monde. Ainsi, elles se 
découvrent (elles se défont des tissus qui recouvrent leurs 
corps) pour être semblables "à l'exacte béatitude des fenêtres/ 
dépouill ées de voil es/ (p. 38)". Désormais, après 1'" ITINERAIRE" , 
les femmes ne sont plus ces "images/ gouffres attrayants/ [ ... ] 
ces fées d'euphorie/ conquistadors immobiles dans leur drape-
rie/Cp. 36)". Leur image neutralisante et totalisante a été dé-
faite au profit d ' une autre plus permissi ve où la richesse de 
l'individualisation a sa place. 
La relation synonymique établie dans le poème-cib l e entre 
la "halte"(en tant qu'arrêt temporel), les "blés mythiques" et 
les "joncs tressés" se répercute par l a suite dans le recueil 
lorsqu'on apprend que "notre univers est a'..; ,-i' 2nce des pierres 
fines et des joncs/Cp. 56)". Après la "HALTE " , ce ne sont plus 
les "dentelles" qui se décousent mais bien le "temps": "Lente 
retraite des paysages où la mémoire/ est la seule attache aux 
rives décousues du temps/Cp. 55)". L'être (grâce à sa mémoire ) 
est assez fort pour pallier les défaillances, pour "recoudre" les 
liens défaits. De même, l'inlassable travail de Pénélope n'acca-
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pare plus les journées entières: c'est "sur la marge de leur 
journée/ [qu'elles] ont tissé tous leurs ouvrages/ (p. 66)". , ~ L...e 
tissage ne représente plus l'aliénation du travail sans cesse 
avorté mais plutôt, il devient un loisir, un plaisir. Le tissage 
du fil laisse entrevoir le tissage des mots. Le produit fini 
sera le tissu du texte. 
La citation ci-haut donne aussi à lire l'amorce du travail 
d'écrivain. La "marge" et le "tissu" sont les éléments-clés qui 
autorisent pareille lecture. La symbolique moderne associe 
volontiers le texte et le tissu. Après la "HALTE", l'écriture 
s'avère donc possible. Les mots pourraient être "ces racines 
sonores Cp. 71)". Les "racines" peuvent être rêvées en tant que 
liens qu'il suffit de tisser pour produire le tissu (du texte). 
On peut même envisager une revalorisation complète du lien 
comme ce qui "rattache" deux parties séparées, ce qui 
"répare" un hiatus [ ... ] Le tissu, comme le "tissulaire" 
[ou le texte], est l'image d'une continuité où toute 
interruption est arbitraire, où le produit procède d ' une 
activité toujours ouverte , sur la continuation22 . 
Telles le texte qui défie la mort et passe à l'histoire, "ces 
racines au puits traverseront les pierres/Cp. 35)". Avant la 
prise de conscience de l'''ITINERAIRE'', l'écriture s'avérait 
impossible car "nos poignets de saule étaient ces racines flot-
tantes/Cp. 32)". Pendant l'''ITINERAIRE'', les "racines des grands 
appels/(IY, 10)" incitent à l'écriture et, après la "HALTE" nous 
22Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
ginaire, p. 372. 
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puisons aux signes indéchiffrables des herbes (p. 51)" pour 
dire, pour écrire, "le tendre sci nt ill ement des herbes d'eau 
(p. 54)". Par "ces algues subtiles entortillées à mes po i gnets 
(p. 73)" on constate que l'écriture est "entrée dans le corps" et 
devient, au même titre que la respiration, un besoin vital. A 
partir du tissu d'''un drap blanc (p. 61)" ou d'une page blanche, 
on pourra dorénavant écrire des mots et créer des "blancs entre 
les signes des seigles de mer (p. 57)". 
Au niveau structurel, le texte porte la marque du "tressa-
ge" Pensons aux jeux de disposit i ons des différentes stîcph63 
du recuei 1 . Certaines strophes (ou .. . cer\.alns vers) 1 ;. p,ac~s er 
retrait de la marge "traditionnelle", agissent comme le fil de 
t rame le fa i t sur l e fil de chaî ne lors du t issage: "chaîne et 
trame [ ... ] croisent symboliquement leurs intent ions contraires 
et [ ... ] sont comparés pou r cel a [ ... ] au va-et-vient de la 
navette sur le métier à t i sser cosm ique 2 3 . " Pa r la disposition 
particulière de certains de ses passages, le texte se tisse donc. 
Rappelons ici une remarque antérieure par laquelle nous suppo-
sions que le poème-cible se présentait comme porteur de deux 
poèmes enchâssés que nous avons "démêlés" afin de découvrir leurs 
fils conducteurs. 
23Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'ima-
ginaire, p. 372. 
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Le tressage donc, d'une part, s'effectue aux niveaux de 
l'histoire (ces femmes (ex-Pénélope) "défont leurs dentelles" une 
dernière fois avant d'amorcer l'it inéraire introspectif qui les 
renouvellera) et du texte (dans l'enchevêtrement des "poèmes "A" 
et .. B .... ). Par les images de la "chaise de paille tressée", des 
"joncs" et des racines", le "textuel" et le "structurel" de 
l'outre-vie se tissent et se révèlent. Parallèlement à l'His-
toire et à la trame narrative des poèmes, il y a, dans l'outre-
vie,l'acte d'écrire qui s'actualise. 
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CONCLUSION 
Un peu à la manière de la thémat ique de l'écr itu re se 
réflétant qui s'insinue un peu partout, à différents niveaux, 
dans l'outre-v ie, nous avons vou l u présenter dans cette étude une 
lecture diversifiée et p1uridiment i onnel1e du recue il . c 'est 
pourquoi, tout au long des tro i s chapitres, notre propos a com-
menté en alternance et parfois en concomitance di ffé rents aspects 
signifiants. Nous avons choisi de pratiquer une lecture atten-
tive à la fois à la thématique, à la structure, à la t rame nar-
rative, à la sonorité des mots, aux échos sémantiques, aux for-
mes-sens et aux jeux lettristes. Nous avons préféré présenter un 
éventa i l des possibles de lecture qu i soit le plus large possible 
car, à not re conna i ssance, cette oeuvre de Mar i e Ugu ay n'avai t, 
j usqu ' i c i , f ai t l ' objet d' aucune étude app rofondi e. 
Comme nous ne voulions pas restreindre nos "c lés ce 
lect ure", nous devions nous fixer des ba lises quant à l'étendue 
du texte à analyser. Pou r appréhender l'out re-vi e, nous avons 
donc choisi d'analyser le poème "Des femmes au banquet rigide". 
Il nous semblait être le poème qui renfermait la plus grande 
densité à la fois thématique et formelle en regard de la totalité 
de l'oeuvre. De plus, sa s i tuation quasi centrale dans le re-
cueil et dans l'oeuvre de Marie Uguay nous permettait d'ailer 
vérifier nos "découvertes" ailleurs dans les autres poèmes du 




Le chapitre l a été consacré à l'étude du poème-cible. 
Pour en faire ressortir le maximum de signifiance nous l'avons 
découpé de façon à créer deux poèmes: poème .. A .... et "poème 
"B It ". Rappelons que cette division était mot i vée par l a double 
marge du texte. Nous avons concentré notre lecture en majeure 
partie sur le "poème .. A .... car il nous est vite apparu que le 
"poème .. B .... devait être considéré telle une phrase contrapuntique 
du "poème "A .. .. . Nous avons montré qu'intercalé dans le te;z tê: jt.; 
.. ~oème .. A" ",le .. ;:.. pOeme "B" H n'était pas autre chose qu ' un r2nfort 
complémentaire. Après anal yse, il s'est présenté tel un constat 
final, telle une photograph ie d'un paysage mar in dans l equel 
baignait la trame narrative du texte principal du poème, so i t 
cell e du poème .. A .. ... Les poèmes "A " et " B" ont été con s idérés 
en tant que deux "phrases " di stinctes du poème. De même , l es 
deux "mots-strophes" "ITINERAIRE" et "HALTE" sont apparus comme 
des sous-titres thématiques par rapport à la trame narrat~ve. 
Dans notre poème-cible, nous avons donc reconnu deux part ies ê: 
deux "poèmes". 
La lecture linéaire de notre poème-cible a fait ressor-
tir, dès la strophe l, un possible de lecture féminine. En 
regardant les mots de plus près, certains jeux lettristes ont 
confirmé une telle lecture. Souvenons-nous des "dent(à)elles", 
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des "nau(f)rages" et des "ois(eaux )". De pl us, nous avons décou-
vert que cette trace féminine n'était pas l ' apanage exclusif de 
not re poème-cible. A cet effet, nous avons montré comment les 
poèmes précédant le poème-cible (et compris, eux aussi, dans la 
première partie du recueil délimitée par des photograph ies ) 
exploitaient la thématique féminine. Certa ins passages ont même 
été mis en rapport avec le texte de la pièce Les Fées ont soif de 
Denise Boucher. 
Dans notre poème-c i ble, nous avons aussi relevé un 
paradoxe . En effet, contre toute attente, la partie "ITINE AIRE" 
s'attache plus à développer le temporel tandis que la partie 
"HALTE" agit, à l'encontre de la définition de son mot-titre , en 
exploitant le spatial . Dans " "ITI NERAIRE" ce n' est pas le 
chemin à su ivre que l'on décr i t mais plutôt le temps qu'il faut 
remonte r que l'on est amené à suivre . Certains lieux de ,'itiné-
raire sont nommés mais leur importance est minime car ce qui 
importe avant tout, c'est le temps qu'il faut pour se déplacer 
entre chacun de ces lieux. Nous avons parlé de l'itinéraire en 
grappe, de "l'itinéraire insulaire" en montrant que chacune des 
stations n'est pas autre chose qu'un lieu limithrophe. On n'a 
pas sitôt abordé à un lieu, qu'on doit vite aller à un autre: 
"l'abord quotidien des hâtes". On divise le temps pour essayer 
d'avoir prise sur lui. En ce sens, l'outre-vie, c'est aussi 
l'outre-temps et l'outre-lieu. 
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De son côté, la partie "HALTE" marque un changement de 
registre. De l'extérieur, on entre à l ' intérieur. C'est la 
descente, le repli dans le lieu privilégié: le corps. Cette 
phase est marquée par l'apaisement des act ivi t és. El l e s i gn i f i e 
la réconciliation et l'aboutissement positif des quêtes de 1' '' 1-
TINERAIRE" . Avec elle s'effectue le retour au t emps présent. 
Pourtant, comme nous l'avons montré, le "maintenant" de l a stro-
phe l et le "maintenant" de la strophe X ne correspondent pas 
exactement à la même réalité temporelle. L'itinéraire tempore l 
de notre poème-cible comprend donc trois stations: le présent de 
l ' ouverture (avant l ' ''ITINERAIRE '' ), le passé de l ''' ITI NERAIRE'' et 
le présent de la "HALTE". 
Les ve rbes d ' action de chacune de ces étapes nOU3 au -
torisaient à mettre en parallèle la lecture fémin i ne et le che-
minement t empore l . En effet , le "maint enant" de l'ouvertûrê 
un momen t t rès bref (une strophe de deux ve rs) marqué par une 
involut i on ("défont"). Il se présente comme un moment de crise . 
On tait l'action antérieure qui a da se produire avant l ' i nvolu-
tion. Un sujet bien précis, le seul de tout le poème, y est 
présent: "des femmes". Dans le temps présent de l'ouvert ure, 
des femmes manifestent donc l eur désaccord. Ensuite, le temps 
passé qui jalonne l'''ITINERAIRE'' se présente comme un long retour 
dans le temps (le retour aux eaux matricielles ) . Finalement, l a 
"HALTE" marque le retour à un présent positif car "maintenant se 
forment dans , [leurs] corps/ la force et l'âcre nui t des sources/ 
la parole des hautes rout es nos quêtes réunies (strophe X) ". 
Le chapitre l s'est attaché à bien positionner notre 
poème-cible de façon à inst aller des assises solides pour effec-
tuer certains "itinéraires de lecture" dans le chapitre II. 
C'est ainsi, par exemple, que nous avons suivi la trace du mot i f 
de l'11e (qui était ressorti comme le motif pr i ncipal du poème-
cible) à travers le recueil. Nous avons tôt fait de constate r 
que l '11e , tan t au ni veau st ructure l qu' au nivea ~ thématique , 
hantait l ' outre-vie . P3rce que chez Marie Uguay l " le est d ' a-
bord pensée en tant que l ieu l imi t rophe , e l l e nou s renvoi e cons-
tamment à deux oppositions, soit celle de la "terre/eau" et ce ll e 
de l'''intérieur/extérieur''. L' île, ce lieu terrestre et fermé, 
dérive sans cesse sur l ' eau. Parfoi s elle se f ait "lieu sauvage " 
et vi ent s 'acco ler à un autre lieu clos ma is c i vilisé , la ville . 
En effet, l'image du "village i nsu l aire" de notre poème-cibl e se 
redit, comme nous l'avons vu, à plusieurs repr i ses dans l'outre-
vie. Na1t alors une autre opposition typique de la rêver i e 
poétique de l'auteure: "nature/culture". Au passage, nous avons 
souligné que ce concept bivalent apparaît pour la premiè re fois 
dans l'oeuvre de Marie Uguay avec l'outre-v i e. Il était absent 
de signe et rumeur où seule la nat ure colora i t la trame nar rat i -
ve. Il sera l'une des thématiques principale du dernier recueil, 
autoportraits. 
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Dans l'outre-vie, de l'''île'' découle un autre motif 
obsessionnel, celui du "corps-île". La lecture du poème-cible 
effectuée au chapitre l a montré comment, après la "HALTE", le 
corps se faisait lieu. Ce dernier n'est jamais considéré comme 
un lieu commun. En aucun temps il ne s'agit d'un corps univer-
sel. Le "corps-'ne" est une façon d'isoler et de différencier un 
corps d'un autre. Il n'est donc pas fortuit que l'aboutissement 
de la quête effectuée par les femmes au long de l'''ITINERAIRE'' se 
fasse "dans nos corps eX 1 30) ". "Ident i té " et "corps appara i s-
sant comme des synonymes. Avoir une identité, c ' est d ' abord être 
en possession d'un corps. 
Cette vérité est amère car, par son corps, l'être est 
confronté à son destin, à la mort. Rappelons-nous les "solitudes 
charnelles [ ... ]/[qui] s'enfoncent pour des noces fatidiques avec 
l'univers (XII)" à la fin de la "HA LTE " de notre poème-cible. 
Sans cesse la mort est là qui menace~ Par tous les moyens on 
tente d'y échapper; voilà qui explique pourquoi on ne la nomme 
jamais. Voilà peut-être aussi pourquoi, tout au long du recueil, 
on protège la vulnérabilité du corps en le multipliant constam-
ment, en le considérant via chacune de ses parties plutôt que 
dans sa globalité. En avant-propos, Marie Uguay dit que "l'ou-
tre-vie c'est comme l'outre-tombe". Si elle nomme tellement de 
parties du corps tout au long des poèmes du recueil c'est peut-
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être, pour elle, une façon de passer outre à la mort. Prise 
isolément, chacune des parties du corps dev i ent comme un abord 
limitrophe de celui-ci. Ainsi fragmenté, le "corps-île" se 
multiplie en une multitude d'''ilôts'' sur lesquels il est diffici-
le, voire impossible, d'avoir prise tout à la fois. A ce sujet, 
nous avons souligné la parenté que Marie Uguay entret i ent avec 
Saint- Denys Garneau. Tous deux aiment à démembrer le corps pour 
empêcher l'emprise de la mort sur lui. 
Toutes ces tentatives pour défier la mort agissent te l 
un couteau à dou ble tranchant . A tant vouloir taire et ~éfier la 
mort, on en vient à la valoriser . C'est le cas dans l'outre-vie 
où implicitement la mort est omniprésente. Le titre il lust re 
bien cette omni présence: qu i a-t-il outre la vie sinon l a mort? 
Cette oeuvre parle de la vie mais aussi de la mort; du quotid ien 
mais auss i du destin . A sa façon, Marie Uguay valorisa donc, 
comme Alain Grandbo i s, la mo rt. I l se rai t d 'a ill eurs intéres-
sant, croyons-nous, d'étud ier de façon approfondie la mise en 
parallèle de ces deux poètes1 • Sil es "1 ectu res insu 1 aires" 
pratiquées dans le chapitre III tournent autour des thèmes du 
voyage et de l'écriture c'est que tous deux semblent être des 
1 De même, à la lumière du rapprochement titulaire suggéré 
par Danielle Fournier dans un court article intitulé 
"Urgent: life and Marie Uguay", il pourrait s'avérer 
signifiant de lire en parallèle les Mémoires d'outre tombe 
de Chateaubriand et l'outre-vie. 
(Voir: Danielle Fournier, "Urgent: life and Marie Uguay", 
Ell ipse, no. 31, 1983, p. 34.) 
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moyens privilégiés, dans l'univers onirique de l'auteure, pour 
défier la mort. 
Nous avons choisi de suivre isolément la trace de ces 
deux grands thèmes de l'outre-vie dans notre chapitre III. Pour-
tant, il nous apparaît important de souligner qu'i ls ne sont pas 
si distants l'un de l'autre. Au contraire, on peut même affirmer 
qu'ils se complètent. Rappelons-nous le genre particulier de 
voyage que nous proposait l'''ITINERAIRE'' de notre poème-cible. 
Il s'agissait d'un "voyage-assis", d'un voyage peint sur nos 
rétines (VI, 20 ) ". Le "voyage " ne pouvait avoir lieu qL:6 par le 
biais du désir et du rêve, que grâce à la pulsion de "cette erl'.;~e. 
de départ (VI, 20)". A quelques reprises aussi nous avons soul i -
gné comment certaines strophes (spécia lement la strophe VII I ) , 
isolées et bien encadrées par les blancs textuels, advenaient 
telles des photographies plaquées sur le texte. Mais , si on ne 
voyage pas phys iquement, si on ne se déplace pas réellement 
d'un lieu à un autre, on ne peut se serv i r de la pellicule photo-
graphique pour garder en mémoire le parcours de l'itinéraire. 
Dans ce type de voyage onirique, l'écriture peut se porter garan-
te des souvenirs. Si le désir est le médium permettant le voya-
ge, l'écriture peut en être le support. 
En suivant l'indice suggéré par le vers relatant "la 
vie [ ... ] assise (VII, 21)" au centre de notre poème-cible, nous 
avons eu la confirmation du voyage sédentaire. Rappelons-nous 
132 
133 
que par cette position "assise" nous avons découvert, dans , 'ou-
tre-vie, deux images de cha i ses qui, symétriquement , encadrai ent 
le texte central du recueil en l'occurrence notre poème-cible. 
La dernière (p. 81), de par sa propriété "pl i ante", nous suggé-
rait de "pl ier" le recuei 1. Ce faisant, elle venait s'accoler 
directement à l' image de la prem i ère chaise (p. 21 ) qui, elle, 
s'est avérée fort révélatrice en regard du réseau thématique de 
l'oeuvre. Celle-ci se présentait, en effet, comme un guetteur 
posé derrière une fenêtre. Nous avons alors porté une attention 
particulière à toutes les images de fenêtres ou de vitres qui 
advenaient dans le texte de l ' outre-vie . A c ha~ue fois, nous 
avons const até que la vitre (cu sas déri vés synonymiques ) ava ~t 
la fonct i on de "passage". Des "vi t res magi c iennes " pa rsemées su r 
le parcou rs solli citaient sans cesse un ailleurs. 
La lect ure de not re poème-ci ble a révélé que 
leurs éta it souvent i maginé te l un paysage marin . L' out re-vie 
recèle de nombreuses allusions à l'univers maritime. Sur le 
parcours insulai re , ap paraissent les blés, les joncs et les 
pailles tressés qui, 5 2' : n la symbolique moderne, renvoient à 
l'écriture. Nous avons aussi montré comment Marie Uguay, à la 
façon de Roland Giguère, a recours au langage marin pour parler 
de l'écriture. Pour ces deux poètes, l'hésitation devant la 
p(l)age blanche est la même. Dès l'ouverture de l'outre-vie, le 
mot "enclume" annonçait ce continuel glissement entre les deux 
concepts par ses deux possibles de lecture: l'encre et la plume 
(écriture) et l'ancre et la plume (paysage mar i n) . On peut 
parler d'un "itinérai re insulai re", entre aut res, à cause de la 
trame narrative et des mots "itinérai re" et "insulaire" qui , 
respectivement, ouvre et ferme l a pa rt i e "ITINERAIRE" du poème-
cible mais aussi, au niveau structurel, à cause de la disposit i on 
désordonnée des courtes strophes qui vi suellement rappellent une 
prolifération d'~les. Nous avons vu comment, chez Mar ie Uguay, 
l'écriture s'écrivait aussi dans le silence des blancs textue ls . 
Face à toutes ces constatations, nous pouvons di re que la 
poésie de l'outre-vie participe à la fois de l'époque rom3ntiq ~e 
et des préoccupations actuelles telle l ' écriture fém inine . En 
effet, l'auteure a~ corde une place privilégiée au corps et à 1~ 
nature et, parallèlement, entre les lignes, revendique la libéra-
tion du corps fémin i n. De même, le thème du "voyage", de "l'a i l-
leurs " puise au paysage insulai re mais s ' inscrit aussi dans la 
modernité pa r l ' écriture qu i se réfléchit et se propose comme un 
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